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DIE DEUTSCHE PLASTIK 
DES SECHZEHNTEN JAHRHUNDERTS 


Wr rasch eine Ubersicht tiber unser Thema gewinnen will, 
braucht nur die Abbildungen durchzublattern und auf die 
Jahreszahlen zu merken. Die Dichtheit oder Lockerheit der nach 
kinstlerischen Qualitaten ausgesuchten Werke gibt allein schon 
Aufschlu$ tiber die Geschichte und das Schicksal der deutschen 
Skulptur. Dabei ist zu bedenken, da8 die Auswahl der Kunstwerke, 
die an den dichtbesaten Stellen wegbleiben konnten, ohne da$ man 
Gefahr lief, dem Bilde wichtige Lichter zu nehmen, viel schwieriger 
war, als das Auffinden kiinstlerischer Werte in den Zwischenzeiten. 
Der erste Band, der die fruchtbarste Periode deutscher Skulptur um- 
fat, der die Zeitgenossen von Durer und Holbein bringt, konnte 
nichts anderes werden als eine Liste der wichtigeren Meister, von 
denen nicht einmal die Hauptwerke vollzdhlig gezeigt werden 
durften. Man kénnte die Ubersicht in einer Kurve darstellen. Diese 
Kurve der kiinstlerischen Bedeutung, der Fille der Talente, des 
Mafes an Schépferkraft, lauft in gleichmaBiger Hdhe vom Beginn 
des Jahrhunderts bis etwa 1530 und fallt hier plotzlich ab; sie steigt 
im letzten Viertel des sechzehnten Jahrhunderts wieder an, bis 
gegen 1630, um dann von neuem zu sinken. Erst in der zweiten 
Halfte des siebzehnten Jahrhunderts beginnt langsam ein neuer 
Aufstieg, dessen Héhepunkt jenseits der Jahrhundertgrenze liegt. 

Das Bild verschiebt sich wenig, wenn wir die Resultate der Ein- 
leitung vorwegnehmen und ein anderes Kriterium einschalten, 
wenn wir in der Ubersicht tiber die Geschichte der deutschen Skulp- 
tur den Nachdruck auf das Wort deutsch legen und das Ma von 
kinstlerischer Selbstandigkeit festzulegen versuchen. Natiirlich, 
daB bei dieser Feststellung mehr Imponderabilien auf die Wagschale 
gelegt werden missen als bei der Kurve des ktinstlerischen Wertes, 
die nur mit den Relativitaten unserer heutigen, kiinstlerischen 
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Kinstellung zu rechnen hat. Wir wollen diese zweite Kurve vor- 
laufig die gotische Kurve nennen und figen als Erklarung hinzu, 
daB das Wort hier in einem weiteren Umfang des Begriffes ge- 
braucht wird, und da8 dieser Begriff nur eine, allerdings die wich- 
tigste Seite deutscher Formphantasie bezeichnet. Nicht die gotischen 
Formeln sind ausschlaggebend. Sie sind zwar erst im siebzehnten 
Jahrhundert verschwunden. Wir werden spater Beispiele des sieb- 
zehnten Jahrhunderts anfiihren, die bewuBt die dekorativen For- 
meln der Gotik tibernahmen, die als Ausdrucksmittel immer noch 
unentbehrlich schienen. Nicht diese dekorativen Formeln be- 
stimmen hier den Begriff. Das Wort hat in unserem Zusammenhang 
einen weiteren Sinn. Es bezeichnet Empfindung und Gesinnung, 
die als das Bedingende den stilistischen Formeln unterliegen, die in 
den Zeiten der Selbstbesinnung immer wieder ahnlichen Ausdruck 
gefunden haben. In der reinsten Prigung in der Spatgotik, die man 
mit Recht als das deutscheste Zeitalter in der Geschichte der deut- 
schen Skulptur bezeichnet hat. Diese Gotik hat iberhaupt nie auf-— 
gehért, sie hat nur immer wieder ihr Gewand verandert. Sie zeigte 

sich in ihrer Kigenart, wenn die allgemeine Stilentwicklung auf 
Geleise traf, die der Richtung der nationalen Phantasie parallel 

gingen. Diese gotische Kurve umschreibt die gleichen Hohen und 

Tiefen, wie die Kurve der kitinstlerischen Werte. Ursache und 

Wirkung sind hier schwer zu trennen. 

Natirlich kann auch diese Kurve nicht mit aller Deutlichkeit 
gerissen werden. Das Ma an Selbstandigkeit ist in der bildenden 
Kunst nicht eindeutig zu fassen. Amleichtesten kénnte es gemessen 
werden am Abstand von der Kunst der Nachbarlander, wenn diese 
eine strenge Einheit bildete. So bleibt nur der Ausweg, die Selb- 
stindigkeit des Ausdrucks von der negativen Seite her zu messen, sie 
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zu bestimmen am Ma8 der fremden, ibernommenen Formen. Man 
hat die Geschichte der deutschen Skulptur eine Geschichte der Im- 
porte genannt. Die deutsche Kunst hat nie die klare, eindeutige Ent- 
wicklung gehabt wie die Kunst der Nachbarlander. Die gerade Bahn 
ist immer wieder unterbrochen worden durch die Zufalligkeit der 
Einfliisse. Die Ubernahme fremder Formen steigert sich in unserer 
Periode bis zur Ubernahme fremder Kunstler. Wir kénnen diese Orte 
gesteigerten Hinflusses genau festlegen. Es sind die Tiefpunkte der 
Kurve, es sind die Stellen des schwachsten Widerstandes nach einer 
Periode der politischen Erschépfung. In die geschichtlichen Daten 
tibertragen miBte die Entwicklung vom Vorabend der Reformation 
bis zum Beginn des Absolutismus kurz folzendermaSen umschrie- 
ben werden. Dem wachsenden EinfluB der italienischen Renaissance 
folet nach den Kampfen der Reformationszeit der direkte Import 
fremder Kunstwerke und Kunstler. Die politische Konsolidierung 
in der Zeit der Gegenreformation begleitet ein langsamer Aufstieg, 
wobei zuerst das Fremde vorherrscht, bis eine neue Selbstandigkeit 
 erreicht ist. Der Verfall im DreiSigjahrigen Krieg hat dann wieder 
den Import eingeleitet. Die Zusammenhange des politischen und 
des kiinstlerischen Geschehens liegen klar. GewiS hat die Kunst 
ihre eigene Entwicklungsgeschichte; aber der Prozefi der Entwick- 
lung vollzieht sich nicht im luftleeren Raum, er ist mit tausend 
Faden an die Wirklichkeit gebunden. In jedem Lande ist die Ge- 
- schichte der Kunst eine andere. 

Man darf nur zum Vergleich eine dritte Kurve einzeichnen, die 
Kurve der inneren Geschichte der Kunst. Sie ist in den zwei Jahr- 
hunderten unseres Zeitraumes den gré$ten Wandlungen unter- 
worfen. Sie streift die letzten Auslaiufer der Gotik und folgt der 
Entwicklung der Renaissance bis zur Miindung in den Barock, den 
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sie bis tiber den Hohepunkt hinaus begleitet. Merkwirdig, Héhen 
und Tiefen kreuzen sich in einem bestimmten Rhythmus. Die Héhe- 
punkte der deutschen Entwicklung liegen immer auf dem abstei- 
genden Ast der allgemeinen Stilkurve; sie liegen am Ausgang der 
Gotik, am Ausgang der Renaissance, als in anderen Landern schon 
der Barock begonnen hatte, und, jenseits der Zeitgrenzen unseres 
Themas, am Ausgang des Barock. 
x 

Wozu diese Abstraktionen? Sie sind hier vorausgeschickt, weil 
in der kurzen Einleitung von vorne herein darauf verzichtet wer- 
den muB, den lebensvollen Proze§ der historischen Entwicklung in 
allen Verzweigungen zu beschreiben. Man muB8 die Schilderung der 
geschichtlichen und geistesgeschichtlichen Grundlagen, die hier 
nur manchmal gestreift werden, an anderer Stelle nachlesen. Man 
kann aber aus dem Schema, das wir eben gezeichnet haben, die 
auSere und innere Geschichte der deutschen Skulptur ersehen. Sie 
entwickelt sich in einem dauernden Dualismus, in einem standigen 
Widerspruch zur allgemeinen Entwicklung, der nur in Zeiten all- 
gemeiner barocker Hochspannung tiberwunden scheint. Am stark- 
sten sind die Gegensatze am Beginn unserer Epoche, gerade auf 
dem Gebiete der Skulptur. Auf der einen Seite die Meister der 
nationalen Gotik, Bildhauer, die es an kinstlerischer Kraft und 
Selbstandigkeit mit den besten ihrer Zeit aufnehmen kénnen, 
Kunstler, die bewuBt an den ererbten Problemen weiter arbeiten 
und die Auflésung der Form zu einem konsequenten Endpunkt 
treiben, den keine Nation auch nur in ahnlicher Weise zu er- 
streben gewagt hat, dem auch spiter nicht einmal die extremsten 
Vertreter des Spatbarock nahegekommen sind. In die aufgeregte 
Brandung schlagen die ersten Wellen der italienischen Renaissance, 


vier! ae 


beruhigend, reinigend. Eine andere Welt von Schénheit tritt in den 
Gesichtskreis, nicht nur das, eine Kunst, die in allem das Gegenteil 
bedeutet, die eine andere Art zu sehen hat, auf einer anderen Ge- 
sinnung, einem neuen Verhiltnis zur sichtbaren Welt begriindet ist. 
Es hat zuerst den Anschein, als ob ein Ausgleich unméglich wire. 
Gerade am Beginn des sechzehnten Jahrhunderts gewinnt die spat- 
gotische Bewegung an Intensitat, die bis zum Ende des ersten Jahr- 
hundertviertels sich noch steigert. 

Diese letzte Phase der Gotik, von der wir hier ausgehen wollen, 
hat man spatgotischen Barock genannt, wobei das Wort nicht nur 
das Stilprinzip bezeichnet, sondern auch den Ausdruck charakteri- 
siert. Das Seltsame, Bizarre war immer Eigenschaft deutscher Kunst. 
Die formalen Analogien zwischen der spatgotischen und der ba- 
rocken Skulptur sind leicht zu sehen, wenn wir die Abbildungen 
dieses Bandes neben die letzten des zweiten Bandes stellen. Auch 
die Unterschiede, gerade in entscheidenden Punkten. Um das wich- 
tigste vorwegzunehmen: die Skulptur der Spatgotik ist noch nicht 
raumlich empfunden, sie behalt die ererbte Flachenhaftigkeit. Es 
gibt Ausnahmen in der Kleinplastik; sie sind schon die ersten Weg- 
weiser einer neuen Gesinnung, die zur Renaissance fihrt. Von den 
Figuren der Altare, der Architektur ist keine dreidimensional konzi- 
piert. Alle sind nach wie vor Wandfiguren, meist an der Riickseite 
abgeflacht und auf eine Hauptansicht festgelegt, die allerdings nicht 
immer mit kiinstlerischen Mitteln festgehalten ist; alle sind relief- 
artig gedacht und brauchen eine Wand als Hintergrund. Auch die 
Bewegung entwickelt sich in einer Richtung, sie wachst von unten 
nach oben, und nur bei den extremen Werken, bei denen die Wirkung 
noch mehr auf Licht und Schatten abgestellt ist, bei denen die 
Faltentaler den Faltenstegen die Fuhrung abgenommen haben, wird 
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auch die Unendlichkeit der dunklen Tiefe des Altarschreines in die 
Rechnung einbezogen. Immer nehmen die Standmotive Ricksicht 
auf die Frontansicht, selbst bei Freifiguren ist die besondere Art der 
Aufstellung nicht zu besonderen Wirkungen ausgewertet. Es ist, 
abstrakt formal gedacht, eine Uberflissigkeit, wenn Veit Sto8 auf 
dem Englischen Gru8 die Ansicht durch die geometrische Form des 
Rosenkranzes festlegt. Auf Reliefs ist die Weite der Landschaft nie- 
mals in die Komposition einbezogen, immer sind die Figuren in 
einer geschlossenen Schicht davorgestellt. 

Trotzdem, die Ahnlichkeiten sind tberraschend. Wir beriihren 
die auffallenden Phinomene, wenn wir die gesteigerte Bewegung 
und den komplizierten Formenreichtum hervorheben. Beides ist 
getrieben bis zur volligen Auflésung; die Steigerung der Bewegung 
fihrt bis zum Chaos, die Sattigung mit Figuren und Motiven geht 
so weit, daf} die Form gesprengt wird. Wieder ist ein Unterschied 
bedeutsam. Der Ausdruck Bewegung mufj naher bestimmt werden. 
Nicht die auSerliche Bewegung der Glieder ist gemeint, die Ge- 
barden scheinen immer gebunden, zuriickhaltend, sondern die Be- 
wegung des Anorganischen, des Gewandes, der Wolken, die irratio- 
nale Bewegung, die als Ausdrucksmittel verwertet wird, die bis 
zum grandiosen Pathos gesteigert wird. Weiter die Beweglichkeit 
in der unruhigen Verteilung von Licht und Schatten, im Auftauchen 
und Verschwinden der Linien. Es ist eine rein konventionelle, eine 
ornamentale Bewegung, in die auch die Figuren hineingezwangt 
werden, die sich im Kurvendrang immer mehr kompliziert, bis in 
den extremen Werken die organischen Formen in den Wirbel krei- | 
sender, flammender, zuckender Linien hineingezogen erscheinen. 
Trager der Bewegung ist auch in der Plastik die Linie, ebenso wie 
in der Malerei. Immer wieder hat die deutsche Kunst das Erleben 
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der Form, das Durchtrinken der gegebenen Form mit den Impulsen 
der kiinstlerischen Anschauung, die Vergeistigung in der Lebendig- 
keit der Linie gesucht. Die hartkantige, briichige Bewegtheit, die 
als natiirliche Reaktion gegen die verschwommene Weichheit der 
ersten Jahrhunderthalfte in den sechziger Jahren des finfzehnten 
Jahrhunderts sich durchgesetzt hatte, wurde gegen Ende des Jahr- 
hunderts zu intensiverer Wirkung gesteigert. Die Werke sind im 
vorigen Band beschrieben. Wir brauchen nur auf das Gesagte zu ver- 
weisen. Die kleinteilige Brichigkeit wird jetzt in groBen Motiven 
zusammengefaBt, die Faltentaler werden immer mehr vertieft, sie 
lésen den Kubus immer mehr durch irrationale Schatten auf und 
die Stege werden durch einige Wirbel unterbrochen, bereichert. 
Immer bleibt das Dynamische an das Natirliche gebunden. Das ist 
immer noch die starke, harte Idealitat der alteren Generation, die 
bis tief in das sechzehnte Jahrhundert lebendig war. Meister wie 
Riemenschneider, Veit Stof haben den Ausgang der Gotik erlebt. 

Sie weicht jetzt einer neuen Idealitat, der Idealitat einer jiinge- 
_ ren Generation, die noch feineres Empfinden fiir die Sprache des 
Irrationalen, fir den Ausdruckswert der Linie besitzt, die noch 
starkere Pathetik in der Bewegtheit und monumentale Wucht er- 
strebt, deren Kunst noch mehr auf Gefihlswerten aufgebaut ist. 
Das Mittel dieser aufgelésten Plastik, das Komma der Gestaltung 
ist die Kurve in der einfachen oder komplizierten Fuhrung, in der 
Verstérkung durch Verdoppelung, durch Parallelismus, durch Ver- 
vielfachung der Motive, bis zur geheimnisvollen Verflechtung im 
Wirbel, im Strudel. Es ist der abstrakte Rhythmus, der jetzt in 
seiner Nacktheit in den Aufbau der Figuren tibertragen wird und 
schlieBlich alles Organische vernichtet. Das Kriterium ist untrig- 
bar. Fur die altere Generation ist immer noch die menschliche 
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Abb. 39 


Figur, die gotische Gewandfigur, das zentrale Problem der Gestal- 
tung; die jiingere Generation sucht eine Steigerung der Charaktere, 
gleichzeitig entwertet sie die menschliche Figur, die sie in ein ab- 
straktes Linienschema hineinzwan¢gt, sie fiihrt die Entwertung der 
Menschen bis zur vélligen Auflésung. Die altere Generation emp- 
findet immer noch organisch, im gotischen Sinn, sie motiviert den 
Schwall der Falten durch Stoffreichtum, durch die Bewegung der 
Glieder. Am Englischen Gru von Veit StoB haben fliegende 
Engel die Enden des Mantels aufgenommen und dadurch die Be- 
wegung der Falten verstaindlich gemacht. Die jimgere Generation 
kiimmert sich schlieBlich iberhaupt nicht mehr um die natirlichen 
Gegebenheiten, sie bildet aus irrationalen Kurven von selbstan- 
diger Ausdruckskraft geradezu einen ornamentalen Organismus, 
der in der Flache in sich gefestigt erscheint. Es ist die letzte Stei- 
gerung eines Prinzips, das in dieser Konsequenz nur Gegenbeispiele 
in der modernen Malerei hat. Analogien sind in der gleichzeitigen 
Architektur, die Richtungslosigkeit, der kreisende Rhythmus der 
gotischen Hallenkirche. Ist es Zufall, da$ im siidlichen Deutsch- 
land, wo die Gestaltungsméglichkeiten der Architektur eine letzte 
Erfiillung fanden, auch diese irrationale Plastik ihren Hohepunkt 
erreicht hat? 

Man mu8 sich selbst die Miihe nehmen und an den Beispielen 
die Entwicklung verfolgen. Nicht nur der Ablauf des formalen 
Prozesses, auch die Rolle, die bei den einzelnen Meistern die Linie 
als Trager des Ausdrucks hat, ist an den chronologisch geordneten 
Werken leichter zu tibersehen. Wir greifen zundchst einige Bei- 
spiele der zweiten Welle des spatgotischen Barock heraus, indem 
wir Werke der gemaBigten Richtung den Arbeiten der Extremen 
gegentiberstellen und behalten uns fir den SchluB vor, den Anteil 
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der einzelnen Stamme an der neuen Bewegung zu schildern. Tat- 
sichlich ist die Ausdehnung dieser Richtung nicht nur lokal, 
sondern auch chronologisch begrenzt. Sie fihrt vom Oberrhein 
bis nach Osterreich, beriithrt kaum Franken, wo auch die fort- 
geschrittenen Meister wie Sto8 im alten Geleise bleiben und an 
der Weiterentwicklung des Gegebenen arbeiten, sie erscheint ge- 
maBigt im Werk Backoffens und seiner Richtung am Mittelrhein. 
Sie beginnt gegen 1510 und erreicht ihren Endpunkt 1525 im Brei- 
sacher Altar des Meisters H. L. und im Zwettler Altar von Morgen- 
stern. Schon in den spdteren Werken dieser Meister macht sich 
eine nattirliche Reaktion fahlbar,-es beginnt eine Vereinfachung, 
Beruhigung, die von selbst einen Ausgleich gefunden, eine An- 
naherung an die Renaissance erreicht hatte, wenn nicht duBere 
Griinde die Entwicklung jah unterbrochen hatten. 

Jeder Stamm reagierte anders auf die neue Bewegung. Am lang- 
sten widerstanden der angeborene Lyrismus, die stille Tempera- 
mentslosigkeit der Schwaben der neuen Bewegtheit, die die Kunst 
der Nachbarlander in Aufruhr brachte. Nur der dstliche Teil des 
Gebietes, das heutige bayrische Schwaben, hat die irrationalen 
Kurven tibernommen, aber geordnet, geplattet, ausgerichtet, durch- 
gekammt. Die Wiederholung des Motivs mit Begleitung, der Par- 
allelismus der Linie mit Bewegung und Gegenbewegung tibertént 
auch hier den Gedanken an das Organische. Der Kéorper ver- 
schwindet unter der ornamentalen Linie, die in allem das Gegen- 
teil von Sachlichkeit bedeutet, die erst verstandlich wird, wenn sie, 
wie auf den Niirnberger Fliigeln des Mindelheimer Meisters, mit den 
Gegenkurven der zweiten Tafel zusammen gesehen wird. Man darf 
sich nicht durch das Melodidse der Kurven dazu verfihren lassen, 
hier von Renaissanceplastik zu sprechen. Der neue Naturalismus 
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Abb. 6, 29 


Abb. 68, 57 


Abb. 50, 51 


im Einzelnen, in den Gesichtern, Handen ist unentbehrlicher 
Gegenwert. Das freieste Beispiel extremen Wollens ist in Schwaben — 

Abb.61 die Anbetung des Kindes vom Ottobeurer Meister. Es hat gewalt- 
samer Motivierung bedurft, bis dieser Organismus rotierender 
Kurven erreicht war, die vom Mantel der Maria tber den Kopf 
des Esels nach oben flackern und von da wieder an den Ausgangs- 
punkt zurickkehren; sie sind aber doch nur soweit zugelassen, da 
sie die Empfindsamkeit des Inhaltes nicht stéren. 

Die klassische Pragung erreicht der neue Stil in den Werken 
Hans Leinbergers. Seine Kunst halt sich ebenso zuriick vor irra- 
tionaler Auflésung wie vor karikierender Ubertreibung in der 
Haufung naturalistischer Ziige. Sie bewahrt eine starke Idealitat, 
die durch die Pathetik des linearen Rhythmus noch gesteigert ist, 
die mit urspriinglicher Gewalt sich durchsetzt. Sie besitzt in den 
Hauptwerken einen Grad von Monumentalitat, die den Vergleich 
mit den GréSten unter den gleichzeitigen Italienern auf die Lippen 
ruft. Das Hauptmotiv der Auflésung ist die Schisselfalte, eigent- 
lich ein Motiv der Skulptur des vierzehnten und fiinfzehnten Jahr- 
hunderts, und von ahnlicher, formaler Bedeutung wie damals. Ob 
eine Anlehnung an dltere Vorbilder vorliegt? Leicht denkbar. Ahn- 
lichen retrospektiven Tendenzen werden wir bei Peter Vischer be- 
gegnen. Die Vervielfachung des Motives und die Starke der Kurven 
bringen in Leinbergers Figuren die Steigerung. Eines der frihesten 

Abb. 22 Beispiele: die Moosburger Maria. Die Gestalt ist eingehillt in einen 
weiten faltigen, pompdésen Mantel. Der Oberkérper ist von einfachen 
Hangefalten verdeckt, die sich am Leib bauschen. Zwei riesige, 
untereinander liegende Schisseln starren wie Schaufeln in die Luft; 
sie werden von einem frei vortretenden Faltensteg aufgenommen, 
der wie ein Brecher herausragt und in steilem Schwung zu Boden 
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fart, wo sich die Flut von neuem staut. Hier ist die ganze Dra- 
perie von Engeln aufgefangen, die sich drollig unten am Saum her- 
vorwinden, wie Végelchen mit den Fligeln schlagen und mit den 
Armchen sich angstlich gegen die Flut stemmen. Sie sind nach den 
Hauptachsen verteilt, nicht streng, nur so weit, da der Saum in 
rhythmische Maanderlinien aufgelést ist. In die wenigen Leit- 
motive, ihren Anschwung und Ablauf, figen sich die Falten des . 
ganzen Gewandes, die parallele Faltelung am Spielbein, wie auf 
der andern Seite der Saum des Mantels, der, an der Hiifte vom Arm 
gehalten, in einem Bausch willkirlich vorgestreckt ist und dann 
zitterig abwarts gleitet. Das Ganze wieder ein linear in sich gefestig- 
ter Organismus von starker Eigenwilligkeit, unabhangig vom Wuchs 
des Kérpers, von der Bewegung der Glieder, der mit der irratio- 
nalen, pathetisch bewegten Sprache seines eigenen Lebens zum Be- 
schauer spricht. Fur den ersten Anblick hat dieser eigenwillige 
Organismus, den ein virtuoses Gefihl fir den Rhythmus der Kurve 
diktiert, etwas Ungeheuerliches an sich. Er erscheint seltsam, phan- 
tastisch, fremd wie exotische Bizarrerie. Das Wagnis zum Orna- 
mentalen wirkt kiihn, die Belebung des Anorganischen genial; sie 
erweckt den Anschein einer fortdauernden Bewegung. Die Falten 
des Gewandes sind Wellen, vom Sturme getrieben, die sich im nach- 
sten Augenblick wieder verindern miissen. Die Vergewaltigung 
des Nattirlichen bewirkt den Eindruck des Ubermenschlichen. 
Beim Vergleich mit den Werken der Extremen erscheint auch diese 
Formung noch zahm, ja von klassischer Zuriickhaltung. Leinberger 
ist tiber eine gewisse Steigerung des Natirlichen nicht hinaus- 
gegangen. Er hat spiter die Motive noch kompliziert; aber vor 
der letzten Auflésung hat er Halt gemacht. Bei seinem spdteren 
Hauptwerk, der Pollinger Maria, tberschwillt die Gewandung die 
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Abb.74 Glieder wie zaher Teig, geknetet, gezogen, gewunden, aber immer 
noch so, da8 ein Rest organischer Klarheit und Bestimmtheit die 
vollstandige Auflésung verhiitet. 

Diese Stufe der Auflésung ist zu gleicher Zeit a an zwei Stellen 
im stidlichen Deutschland erreicht worden, in Osterreich, im frithe- 

Abb.57 ren Zwettler Hochaltar von Andreas Morgenstern und am Ober- 

Abb.68 rhein, im Breisacher Hochaltar des Meisters H. L. Beide Meister 
sind von einander unabhangig. Schon das ein Beweis, daB nicht _ 
Experimente eines rein formalen Manierismus vorliegen, sondern | 
da8 dieses Resultat die konsequente Vollendung eines Prinzips dar- | 
stellt. Die Auflésung hat allerdings zu einem Uberbarock gefiihrt, : 
der an Formlosigkeit grenzt. Aber diese extreme Konsequenz, der _ 
Ernst in der Verfolgung eines Zieles, ist echt deutsch. In der Skulp- : 
tur des achtzehnten Jahrhunderts finden wir ahnliche Steigerung. 
Der Ersatz der nebeneinander stehenden Figuren durch eine Hand- : 
lung, durch eine einheitliche Komposition, die im Breisacher Altar : 
vom Vorbild Hans Baldung Griens in Freiburg ausgeht, bezeichnet 
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an sich das fortschrittliche Stadium in der Entwicklung des Schnitz- 
altars. Wir werden hernach auf die Form zuriickkommen. Der Brei- 
sacher Altar ist noch konsequenter in der Auflésung, wirkt aber 
organischer, weil sich doch die Hauptfiguren deutlich in der bi- 
zarren Orgiastik der Formen abheben. Der Zwettler Altar ist von 
einem festen Rahmen umschlossen, aber die Schichten von Figuren, 
die man nach miihsamem Suchen herauslesen kann, sind durch das 
Gekrése verschlungener Wolken so in einander verwuchert, verfilzt, 
sie sind nach oben in einem Kranz flammender, zuckender Fialen 
aufgeldést, da man nach dem ersten Kindruck tiberhaupt nicht mehr 
unterscheiden kann, daf ein reales Substrat, geschweige ein heiliger 
Vorgang der Darstellung unterliege. Das Komma der Formung ist 
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bei beiden nicht nur die Kurve, mehr noch die Volute, der Wirbel, 
beim Breisacher verbunden mit einem potenzierten Parallelismus 
der Linien, bei Morgenstern nach altem Vorbild mit einem knitte- 
rigen F'lechtband, das wie Schaum auf den Kammen der eroBen 
Wellen sitzt. Die Bewegung ist gesteigert zu einem unaufhorlichen, 
richtungslosen Wogen, wie an einer Wasserschnelle, am Zusammen- 
flu8 von Strémen, wo einzelne Schaumkamme aufzucken und gleich . 
wieder im Dunkel verschwinden. Ein standiges Wallen, das das 
Auge in rotierender Bewegung hilt, bis es schwindlig wird, das die 
Phantasie erhitzt, bis es die Belebung des Anorganischen als etwas 
Selbstverstandliches hinnimmt und sich der Phantastik der Formen 
willig hingibt. Mit Absicht sind die Wolken wie Gedarme geformt, 
sind die gewellten Haare wie Polypenarmeverschlungen, dieausdem 
geheimnisvollen Schatten gespensterhaft auftauchen. Im gleichen 
Sinne wirkt die Verwendung von Licht und Schatten, der Wechsel 
von unheimlichem Dunkel und grellem Licht. Rhythmus und Be- 
wegung, Licht und Schatten sind so verselbstandigt, daB sie die 
organischen Formen verzehren. Nur die Képfe halten sich: Sie sind 
mit intensivem Naturalismus belastet, sie sind mit prachtvoll beob- 
achteten, individuellen Einzelheiten so gesattigt, dab die Produkte 
des modernsten Verismus daneben einfach erscheinen; aber sie sind 
doch iiberladen, eben karikiert, Hinde und Fie sind verzerrt, 
krampfhaft gespreizt, damit der Inhalt der Bewegung zur Wirkung 
kommen muB. 

Es hat lange gedauert, bis man in diesen Sammelbecken bizarr- 
ster, skurriler Motive auch die seelische Bewegung erfassen, bis 
man tiber der technischen Bravour auch das Positive des Inhaltes 
sehen konnte. GewiB ist bei diesen Handwerksmeistern das Uber- 
meisterliche der Arbeit auch Selbstzweck; aber es bleibt doch 
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Ausdruck eines Tieferen. Es ist nicht wahrscheinlich, daB diese 


birgerlichen Meister in einem religiésen Werk sich von der Wol- 


lust an der Form an sich hatten hinreifen lassen, daf sie es ge- 
wagt hatten, dem Besteller ein Werk ,,extremer Manier“ zu liefern, 
wenn nicht eine Resonanz vorhanden gewesen ware. Diese Auf- 
lésung hat doch tiefere Griinde. Religiése Instinkte haben ver- 
schtittete Quellen wieder aufgedeckt, die im UnterbewuBtsein noch 
lebendig flossen. Eine kindliche Marchenphantasie hat im Dienste 
religidser Steigerung die primitiven Mittel geistiger Erregung her- 
vorgeholt, die Schauer des irrationalen Wechsels von Licht und 
Schatten, das geheimnisvolle Kigenleben der Linie. Mittel, die in 
erster Linie an das Gefiihl appellieren, die tiber das Wirkliche hin- 


ausgreifen, dierationaler Reflexion tiberhauptnicht zuganglichsind, ~ 


werden in den Dienst einer visiondren Kunst gestellt. Nicht zum 
erstenmal. Wenn wir uns genauer umsehen, finden wir eine ahn- 
liche Belebung noch 6fters in der damaligen Kunst, nicht nur in 
der Malerei, in den Phantasien der Griinewaldnaturen, auch in der 
Architektur, im Stalaktitenwerk der Gewodlberippen; wir finden 
den Vorgang wiederholt im Spatbarock und viel friher, in den An- 
fangen germanischer Kunst. Von diesen Perspektiven aus wird uns 
auch die Natur dieser spdten Gotik klarer. Was wir hier barock 
nennen, ist doch mehr als eine interne Formangelegenheit. Es ist 
eine Ausdrucksform, die sich immer wieder dhnlicher Mittel be- 
dient, es ist die Bezeichnung fir eine wesentliche Kigenschaft 
deutschen Formcharakters, die sich dann immer wieder in ihrer 
Reinheit zeigt, wenn in Zeiten der Selbstandigkeit den Gefihls- 
werten die Bahn gedffnet wird. Aber es ist nur eine Seite. Der 
lebensvolle Reichtum einer Stilepoche 146t sich nicht auf eine 
Formel abziehen. 
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Von diesen Werken der barocken Spatgotik scheint ein Uber- 
gang zur Renaissance unmédglich. Die Geschichte der deutschen 
Skulptur dieser Epoche wird auch gewohnlich so beschrieben, als 
ob sich die deutsche Kunst aufgelost, selbst verzehrt hatte, als ob 
sie in der extremen Verwilderung erstickt sei und so den Weg fiir 
die italienische Kunst freigemacht habe. Ein solcher Vorgang ware 
ein singularer Fall in der Geschichte der Kunst. Er ist an sich un- . 
méglich; denn er widerspricht den Prinzipien der kinstlerischen 
Entwicklung. Alles Neue erwachst aus dem Grunde der voran- 
gehenden Entwicklung. Auch ohne italienischen Einflu8 ware eine 
neue Kunst gekommen. Eine natiiwrliche Reaktion war schon lange 
auf dem Wege, sie ist selbst bei den Meistern des extremen Barock 
zu spiren. Der Uberwindung des Mittelalters auf geistigem Gebiet 
ware von selbst die Uberwindung auf dem Gebiete der Kunst ge- 
folgt. Die barocke Richtung ist nur eine Richtung in der deutschen 
Kunst dieser Zeit. Daneben lebten Kunstler, denen jeder ekstatische 
Gefiihlsiiberschwang ferne lag, ausgeglichene Naturen von sach- 
licher Empfindung, die aus eigenem Antrieb einer neuen sach- 
lichen Kunst die Bahn éffneten. Am Verfall der deutschen Kunst 
unmittelbar nach der Aufnahme der Renaissance sind andere, 
auBere Griinde schuld. Tatsichlich ist der Ubergang zur Renais- 
sance kein radikaler Bruch mit der Tradition. Wenn wir von den 
duBerlichen Formeln absehen, finden wir selbst in dieser zweiten 
Phase der Spatgotik Berthrungspunkte. Noch mehr: wir finden 
schon Keime zu etwas Neuem. 

Sie liegen im Naturalismus. Immer bezeichnet der Naturalismus 
die Zeit der Garung, den Punkt, wo der neuen Geistigkeit die vor- 
handenen Formeln nicht mehr geniigen. Die Wendung wird um so 
deutlicher und ricksichtsloser, je mehr die vorhergehende Epoche 
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Abb. 43 


im Spirituellen verankert war. Seit dem Einflu8 der niederlandi- 
schen Malerei im fiinfzehnten Jahrhundert hatte die Eroberung 
der Wirklichkeit Fortschritte gemacht. Auch in der Plastik. Die 
naturalistische Erfahrung der Bildhauer der Spatgotik ist unge- 
mein, sie kommt nur nicht zur Geltung, weil der Naturalismus die 
Folie ist fiir eine neue Idealitat. Dann, weil nicht die einfache, son- 
dern die erlebte Wiedergabe des Natirlichen, der packende Aus- 
druck Ziel ist. Man kann den Christuskérper als Beispiel nehmen. 
Nicht mehr der schéne Gott mit der typischen, zierlichen Kérper- 
lichkeit, an der Einzelziige naturalistischer Beobachtung zusam- 
mengetragen sind, der ausgelitten hat und ruhig am Kreuze hangt, 
ist das Ideal der neuen Zeit, sondern der sterbende Gott im Todes- 
kampfe, der anatomisch durchgefihlte, in allen Wirkungsméglich- 
keiten zu einer packenden Gesamtcharakteristik verarbeitete Kér- 
per. Die kolossale Wucht und innerliche GrdBe des sterbenden 
Heilands auf Griinewalds Isenheimer Altar bezeichnet den Héhe- 
punkt, der in der Plastik allerdings nicht erreicht wurde. Den ver- 
krampften Kérper im letzten Récheln vor dem Erstarren, der das 
Furchtbare des Leidens erst recht zum BewuBtsein bringt, hat Lein- 
berger in Moosburg dargestellt; ahnlich, aber noch nicht so zu- 
sammenfassend Veit StoB. Aus der gleichen Gesinnung ist auch 
die Vorliebe fiir das Detail geblieben, die wir tiberall finden. Wenn 
auch hier der Naturalismus noch einseitig gerichtet ist, er hat doch 
den Weg geebnet, der zu einer neuen Sachlichkeit fthrt, er hat den 
Sinn fiir das Organische geweckt. Von der Beobachtung des Na- 
tirlichen, der Beschneidung des Uberflissigen bis zum tektonischen 
Aufbau der Figur, der natiirlichen Anordnung des Gewandes ist 
der Weg nicht so weit. Peter Vischer hat ihn in der Kleinplastik 
ohne die italienische Renaissance gefunden. 
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Der neue, intensivere Naturalismus steht in engstem Kontakt 
mit einem Begriff von gréBerer Spannweite. Er ist eingeschlossen 
in einem neuen Lebensgefihl, im Gefthl fiir eine neue, erdBere 
Menschlichkeit, in einer neuen GroBe der Gesinnung, einer neuen 
Auffassung der menschlichen Gestalt, die direkt zur Renaissance 
tiberleitet. Formendes und Inhaliliches greifen wie immer inein- 
ander. Man sucht durch Steigerung dem Menschen neuen Inhalt, 
neue Wiirde zu geben. Allerdings greift die barocke Richtung auch 
darin meist tiber das Natiirliche hinaus. Nicht die Steigerung des 
Existenzgefiihls ist das Ziel, sondern die Steigerung bis zum Uber- 
menschlichen. Noch eine Beschrankung mu8 gemacht werden. Die 
Steigerung des Existenzgefihls liegt in erster Linie im Wuchs des 
K6rpers und im Ausdruck der Képfe, der Hinde; weniger in den 
Aktionen der Glieder, fiir die der Faltenwurf die Rolle des Aus- 
drucks tibernimmt, wo die dynamische Steigerung des irrationalen 
Lebens das Organische tibertént. Zwar sind auch die Aktionen mit 
neuer Kraft und gréferer Intensitat gefiillt. Die Art, wie jetzt die 
Attribute gefaf$t werden, hat ganz andere Energie; die Bewegung 
in der Gotik des fiinfzehnten Jahrhunderts erscheint daneben als 
spielerische Zimperlichkeit. Aber die Bewegung durchzieht nicht 
den ganzen Kérper. Das Verstandnis fiir das Organische, fiir den 
gesetzlichen Zusammenhang der Glieder, die tektonische Durch- 
fihlung, hat erst die Renaissance gebracht. 

Am leichtesten ist beim Standmotiv das Wachsen der organi- 
schen Gesinnung zu sehen, die aus dem Stehen ein kiinstlerisches 
Problem macht. Zunachst wird die wippende, gezierte Haltung der 
Spatgotik ersetzt durch breite Standfestigkeit. Die spatgotische 
Gewandfigur ist auf den Boden aufgesetzt, sie ist getragen von der 
Masse des Gewandes, unter dem die Glieder kaum sichtbar, oder 
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Abb. 70 


Abb. 71 


Abb. 27, 28 


bedeutungslos sind. Bei den Figuren von Rittern, beim hl. Georg, 
Sebastian sind in der Spatgotik des fiinfzehnten Jahrhunderts die 
FuBeim Tanzschritt vor- und nebeneinander gestellt. Spater werden 
sie gegratscht, wie noch beim Dingolfinger Meister. Eine ener- 
gische Bewegung, die klar in die Augen geht und mit Hilfe der 
Attribute der Figur eine gewisse Geschlossenheit gibt. Der Kérper 
bleibt von der Aktion unberihrt. Seit dem Ende des fiinfzehnten 
Jahrhunderts hat die Graphik Dirers die neuen Probleme gebracht. 
Der hl. Florian aus dem Kreise des Rottaler kennt schon das feinere 
Stehen mit der Hebung des einen Fufes, und bei Leinberger sind 
Stand und Spielbein klar unterschieden, allerdings tbertént von 
der Bewegung der Draperie. Ein vollkommener Ausgleich, eine 
Gesetzlichkeit der Gestalt, die von innen her lebt, ist in der 
Spatgotik nicht erreicht. Erst bei Peter Vischers Innsbrucker Rit- 
tern finden wir den freien Rhythmus, eine Ponderation, da man 


den klassischen Kontrapost zum Vergleich heranziehen kann.. 


Die Bewegung der Fie geht tiber den Korper bis zu den Schul- 
tern und endet hier mit der Gegenbewegung des Kopfes. Auch 
diese Art von Kontrapost ist noch empirisch, nicht klassisch im 
strengen Sinn, nicht abhangig von der Antike. Das Spielbein haf- 
tet noch am Boden. Aber die Bewegung ist eindrucksvoll, und 
sie deckt sich mit dem Ausdruck der Figuren, den Kontrasten im 
Charakter, dem Gegensatz von festem Trotz und briitender Melan- 
cholie, den man erst versteht, wenn man die Figuren nebenein- 
ander sieht. 

Fur den Bildhauer der barocken Spatgotik sind diese Probleme 
im Grunde doch nebensachlich. Die Funktion der Glieder braucht 
nicht mit Klarheit entwickelt zu werden, weil der Ausdruck in 


den Rhythmus der Gewandung verlegt ist, der dem Rhythmus des 
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K6rpers entgegenarbeitet, ihn auflést. Um so intensiver werden 
die Képfe als die eigentlichen Trager des Ausdrucks charakterisiert; 
sie sind mit naturalistischen Einzelztigen belastet, sie sind sogar 
psychologisch differenziert. Ein Aufschwung der Empfindung 
dringt durch, eine neue, grofe Gesinnung, bringt einen neuen, 
starken Ausdruck, der aus einer neuen geistigen Bedeutsamkeit 
herauswachst. Man mu8 auch hier wieder die Reihen nebeneinan- 
der legen, um zu sehen, wie sich die Alleemeinheiten des Typus 
immer mehr verlieren. Die hl. Maria ist in der Spatgotik des finf- 
zehnten Jahrhunderts die holdselig lachelnde Jungfrau, bald ins 
Preziése abgeschwacht, mit feinen Handen, bald von einer breiten 
Burgerlichkeit, etwas stumpf oder schnippisch. Selten, daf der 
Ausdruck in die Tiefen greift oder die Sphare der Erhabenen be- 
rihrt. Schon bei Sto ist eine andere Intensitat. Seine Maria unter 
dem Kreuz ist die starke Greisin, die nornenhafte Frau, die mit der 
diisteren Klage des Antlitzes, der Hande, an das Herz riihrt. Noch 
deutlicher ist die Vertiefung des Charakters bei Leinberger. Das 
Antlitz der Moosburger Madonna ist eher herb als lieblich. Die 
hohe Frau und Mutter ist geschildert, die Himmelskénigin voller 
Frauenwirde. Die Zige birgerlich und zugleich vornehm, frauen- 
haft herb, individuell und naturnahe. Bei der Landshuter Maria 
liegt in den Stirnhéckern und dem vortretenden Jochbeine die in- 
dividuelle Note. Die tiefliegenden Augen geben dem Gesicht den 
Ausdruck von Frauen, die im Leben viel Leid mitgemacht haben. 
Die Erinnerung an vergangene Schmerzen bleibt wach. Sie verleiht 
dem Antlitz das Verinnerlichte, Abgeklarte. 

Noch deutlicher ist die neue Bedeutsamkeit bei den Figuren der 
mannlichen Heiligen zu sehen. Man mochte glauben, da8 ein neues 
Geschlecht herangewachsen sei, der Manner, die die Schlachten 
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Abb. 43 


Abb. 22 


Abb. 63 


des Bauernkrieges geschlagen, die die geistigen Kampfe der Refor- 
mationszeit durchgefochten haben. Ein Geschlecht von breiter 


Abb.76 Massigkeit des Wuchses und von geistiger Bedeutung. Der Lands- 


Abb. 24 


Abb. 29 


knechtstyp des hl. Georg in der Frauenkirche in Miinchen mit dem 
hartkantigen Kopf, dem starken Kinn, den Schielaugen, hat durch 
das flatternde Haar den Ausdruck wilder Mannlichkeit erhalten. Sie 
hatte in der alteren Skulptur ebenso wenig Platz gehabt wie die see- 
lische Gespanntheit des hl. Johannes von Leinberger. Der breite, 
harte Slavenschadel mit den unregelmabigen Ziigen, dem starken 
Kinn, der Stumpfnase, dem festen Blick; die Ziige sind von geistigen 
Energien durchgearbeitet wie der KopfeinesLuther oder Beethoven. 
Nicht der ekstatische Empfanger der géttlichen Offenbarung ist ge- 
schildert, sondern der feurige Vorkampfer fiir das géttliche Wort. 
Gewisse Seiten sind dieser Kunst allerdings versagt. Die einfache 
GréBe, das befreiende Glick der stillen Heiterkeit des Geistes, das 
ruhige SelbstbewuBtsein der groBen Naturen kennt man nicht; 
immer bleibt die Qual eines dumpfen Dranges, und sobald man 
einen Schritt weitergeht, kommt auch hier die Steigerung zum 
Heroischen, und mehr noch zum Ubermenschlichen. Die beiden 
Patrone auf dem Gemmingendenkmal von Backoffen, der Jakobus 
von Leinberger sind wie Riesen, schreckhaft in ihrer tibermensch- 
lichen GréBe. 

Die neue, grofe Gesinnung hat sich auch einen neuen, groben 
Stil gepragt. Dieser groBe Stil des sechzehnten Jahrhunderts ist nach 
den wichtigsten Seiten schon geschildert. Hier miissen noch einige 
Gesichtspunkte erwahnt werden, die mehr das Verhaltnis der Figur 
zu ihrer Umgebung beriicksichtigen. Die bedeutendste Aufgabe der 
spatgotischen Skulptur istnochimmer der Altar, mit der Verbindung 
von Malerei und Plastik, der Verschmelzung der Kinste, die durch 
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die farbige Fassung der Figuren ein Hichstmaf von Kompliziertheit 
erreicht. Das Hauptschema der 4lteren Zeit, die reprdsentative 
Nebeneinanderstellung der Heiligen, ist auch im sechzehnten Jahr- 
hundert beibehalten worden. Aber es meldet sich das Bedirfnis, 
vom Schema der isolierten Standfiguren abzukommen und zu einer 
gréSeren Zusammenfassung, einer Vereinheitlichung und Konzen- 
tration zu gelangen. Man setzt die Figuren inhaltlich miteinander 
in Verbindung, wie auf Hagenauers Isenheimer Altar, wo die Ge- Abb. 15 
barden korrespondieren, oder formal, wie auf Leinbergers Moos- 
burger Altar, wo die Ritterfiguren mit entsprechendem Standmotiv 
und divergierenden Kurven der Mantel die Mittelfigurrahmen. (Auf Abb. 23 
unserer Abbildung sind die Heiligen verwechselt.) Es ist bezeich- 
nend fir die neue Gesinnung, daf} man mit solchen Prinzipien der 
Gruppierung, die Empfinden fir die Wirkung der Horizontalen, 
der Symmetrie voraussetzen, dem kinstlerischen Aufbau niéher- 
treten kann. Der Endpunkt dieser Entwicklung, die einheitliche 
Komposition, ist schon im fiinfzehnten Jahrhundert erreicht wor- 
den. Der Krakauer Marienaltar des Veit Sto§ und der-Pacher- 
altar in St. Wolfgang sind die Hauptbeispiele. Diese groBen Grup- 
penaufbauten treten im sechzehnten Jahrhundert mehr zurick. 
Das Bedirfnis nach klarer Zusammenfassung, nach Einfachheit 
in der Einheit findet in ihnen nicht mehr das richtige Substrat. 
Thre Stelle nimmt das Altarrelief ein und spater das Altarblatt. Im 
Relief sind die tektonischen Schemata einer neuen Kunst leichter 
durchgedrungen. 

Mit diesen Beschreibungen sind die Grenzen des formalen und 
inhaltlichen Gebietes nach der einen Seite, der Seite der Spatgotik, 
abgesteckt. So ist es leichter, in der folgenden Ubersicht tiber die 
kinstlerischen Krafte den Standpunkt der einzelnen Meister zu 
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bestimmen. Wir miissen diese nach Stammesprovinzen ordnen. Das 
alte Band der Stammeszugehorigkeit halt immer noch, es scheint 
gerade jetzt noch fester zu werden. Obwohl sich nach Stiiden und 
Westen die Grenzen zu offnen beginnen, tritt der Stammescharakter 
mit Deutlichkeit hervor, er bringt sogar eine lokale Dezentrali- 
sierung, wie sie noch nie bestanden hatte. Griinde liegen im Cha- 
rakter der ganzen Kunst. Sie ist nicht weltbirgerlich, wie die Kunst 
von Burgund oder gar Italien, sie ist provinziell. Ihre Trager sind 
keine Kiinstler im modernen Sinne, sondern Handwerksmeister, 
Mitglieder einer Zunft, die gerade jetzt durch penible Vorschriften 
sich verkapselte. Erst die Renaissance hat den neuen Typus des 
Kinstlers gebracht, der nach internationaler Geltung verlangt. Die 
ungeheure Fruchtbarkeit an Talenten verlangt Beschrankung auf 
das Notwendigste. Die Lebensdaten mag man am Schlusse des 
Buches nachlesen. Wir miissen zuerst den Faden da aufnehmen, 
wo ihn der vorhergehende Band hat fallen lassen und das Gewebe 
weiterfiihren. 

Die meisten Kunstler in Mittel- und Norddeutschland sind Aus- 
laufer der Kunst des fiinfzehnten Jahrhunderts, sie haben nur in 
der Reife der Entwicklung die Mittel vereinfacht, verstarkt, ab- 
geklart, ohne ihre Bahn zu verlassen. Selbst wenn sie Renaissance- 
motive tibernehmen, ist das nur eine Bereicherung des Formen- 
schatzes, nicht der Anfang eines stilistischen Wandels. Ein Beispiel: 
die Kunst Riemenschneiders. Seine Hauptwerke sind im sech- 
zehnten Jahrhundert entstanden; aber sie unterscheiden sich 
stilistisch in der kleinteiligen Knittrigkeit und inhaltlich in der 
passiven Zartheit der Empfindung kaum von den Werken des finf- 
zehnten Jahrhunderts. Einmal, im Grabdenkmal des Lorenz von 

Abb. 44 Bibra, hat Riemenschneider versucht, mehr zu geben, einen 
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Menschen von neuem Gehalt. Man darf nur das Vorbild dazu, das 
Schaumburg-Denkmal aus dem vorigen Bande zum Vergleich 
daneben stellen, um die tieferen Unterschiede zu sehen. Nicht die 
Ornamentik ist ausschlaggebend — sie ist mit einem Gehilfen, viel- 
leicht Peter Dell, ausgeftthrt —, sondern die Stellung der Figur und 
das Verhaltnis zur Umrahmung. Beim Denkmal des finfzehnten 
Jahrhunderts noch die gefiihlsmaBige spatgotische Schwingung, das 
Schweben in der F'lache, die Verflechtung mit der Umrahmung. Im 
spateren Bibradenkmal geben schon die steile Neigung von Schwert 
und Pedum den MaBstab ab, wie eine Angleichung an den Rahmen 
erstrebt ist. Die ganze Figur ist ausgerichtet, mit der Absicht einer 
neuen Monumentalitat in die Vertikale gestellt, der Versuch einer 
Ablésung von der Umgebung ist gemacht. Aber nur der Versuch, 
und die Flachenhaftigkeit, die kleinteilige lineare Bewegung der 
Draperie geben den Beweis, da$ das Experiment einer Anpassung 
an den neuen Stil des sechzehnten Jahrhunderts nicht geglickt ist. 
Von diesen Kompromissen hat Riemenschneidernachherabgesehen. 
Er hat wieder den Weg zusich selbst gefunden. In dem spaten Alters- 
werk, der Maidbronner Beweinung, zeigt die Symmetrie in der An- 
ordnung der Kreuze, der Engel, die Heraushebung der Haupt- 
eruppe, die betonte Horizontale durch dieIsokephalie der Figuren, 
vom Bemihen um stilistischen Ausgleich. Aber wie nebensachlich 
ist das Bemihen um die ausgeglichene kinstlerische Form gegen- 
tiber dem inhaltlichen Ausgleich, der Verinnerlichung, die nur die 
letzte, ktinstlerische Reife gibt. Der Inhalt selbst ist vereinfacht, 
Bewegung und Ausdruck sind abgeklart, die Empfindung ist so zart 
und so tief, da$ man beim Anblick der stillen Trauer weinen méochte. 
Auch das ist klassische Kunst, aber in ihrer Art, aufgebaut auf 
den Mitteln des fiinfzehnten Jahrhunderts. 
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Abb. 67 


Abb.6 Wie man sich die Modernisierung der Skulptur Riemenschnei- _ 
ders dachte, zeigt das Werk Hans Backoffens, das gleichsam | 
die Korrektur des Vorbildes bringt. Das Neue liegt in der plasti- 
schen Energie, im kraftigen Spiel von Licht und Schatten, in der 
schwungvollen Zusammenfassung zu eroBziigigeren Motiven, es 
liest in der gré8ern Wucht und Schlagkraft des Ausdrucks. Das 
Gekrausel der kleinen Falten ist nur ein Mittel der Belebung der 
Oberflache, das den groBen Zug, die Pathetik der groBen Kurven 
nicht unterbricht. Eine neue Monumentalitat hat sich durchge- 
setzt und sich gewaltsamer Mittel zur Steigerung bedient. Wie — 

Abb. 29 Riesen erscheinen die heiligen Patrone Martinus und Bonifatius — | 
neben dem knieenden Bischof Uriel von Gemmingen. Der GréSen- 
unterschied hat ahnliche Absicht, wie auf dem Kreuzigungsbild 
von Griinewalds Isenheimer Altar. Der Vergleich drangt sich schon 
deswegen auf, weil Backoffen in der gleichen Gegend geboren 
ist wie Grimewald, und an den gleichen Orten tatig war. Etwas 
vom Geist Griinewalds steckt auch in den Skulpturen Backoffens. 
Allerdings die befreiende Kraft des kiinstlerischen Genies besitzt 
der Bildhauer nicht, immer bleibt ein Rest von handwerklicher _ 
Meisterschaft. 

Die stilgeschichtliche Parallele zu Riemenschneider ist in Nirn- 

Abb. 32,39 berg Veit Stof. Als kinstlerische Natur ist er das Gegenteil. Er 
ist kraftvoll bis zur Ungebardigkeit, einfacher, eindeutiger in der 
seelischen Disposition, nicht fein abgestimmt, sondern eher grob- 
schlichtig, elementar. Die Pathetik ist Ausflu$ des angeborenen — 
Temperaments. Die Neigung zum Barock findet Antwort in der — 
unruhigen Zerfahrenheit des Charakters. Trotzdem hat auch er vor — 

Abb. 56 einer extremen Auflésung Halt gemacht — darin trennen sich die _ 
dltere und die jimgere Generation — wie vor einer Angleichung an 
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die Renaissance. Die grdSere Monumentalitat, die Vereinfachung 
im Bamberger Altar ist Altersstil; sie ist Resultat der kinstlerischen 
Reife wie die Vertiefung, die starkere Empfindung. Erst der alte, 
im harten Lebenskampf zermurbte Kunstler spendet freigebig aus 
den Schatzen seiner Persoénlichkeit. 

Gegeniiber Veit Sto8 ist Adam Krafft, der bis zum Be- 
ginn des sechzehnten Jahrhunderts lebte, noch mehr der Hand- 
werksmeister, dessen Starke die Soliditat und Sachlichkeit, dessen 
GréBe die Einfachheit ist. Jeder Uberschwang der spateren Gotik 
liegt ihm fern, um so reiner klingen die Tone echten Gefiihls. Eine 
wundervolle, tief empfundene Figur ist die Maria, die den toten 
Christus kiBt, und ebenso wundervoll ist, wie der Ton auch bei 
den Begleitfiguren durchgehalten wird. Die stilistische Verein- 
fachung, die flachigere Fihrung der Falten entspringen ebenfalls 
dem Bedirfnis nach Vereinfachung und Klarheit wie der tber- 
sichtliche Aufbau in zwei Schichten; damit harmoniert die Unge- 
zwungenheit der Gebarden, die Verstandlichkeit des Inhaltes. Das 
Thema der Passion ist zu einem Volkslied verarbeitet, es ist ein- 
fach und innig. 

Neu kommen in den Kreis der produktiven Provinzen die sach- 
sischen Lande. Wie sonst, geht die architektonische Produktion 
voran. Das Land, das zwei Jahrhunderte geschwiegen hatte, trat 
mit frischen Kraften auf und stellte sich am Ende der Epoche 
im spatgotischen Kirchenbau an die Spitze. Das Problem der Hallen- 
kirche ist in Bauten des Erzgebirges zur letzten Konsequenz ent- 
wickelt worden. Auf dem Gebiete der bildenden Kunst war der 
Vorsprung der Nachbarlander nicht mehr nachzuholen, und man hat 
deshalb bei exponierten Auftrigen auslandische Krafte geholt. 
Nicht nur am Firstenhofe, wo Friedrich der Weise, einer der 
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Abb. 10 


wenigen deutschen Mazene grofen Stils, Direr, Burgkmair, ’ 
Cranach, Konrad Meit, Riemenschneider, Peter und Hans Vischer, 
Jacopo de’ Barbari beschaftigte, auch sonst. Die Stadt Annaberg 
und Herzog Georg haben den Hochaltar der neuen Pfarrkirche in 
Augsburg bei Adolf Daucher bestellt. War ihnen die einheimische 
Produktion, die damals das Land mit Altaren tiberschwemmte, doch — 
zu provinziell? GewiS, treibende, fortschrittliche Krafte finden sich 
nicht, aber tichtige Bildhauer und einige Werke, die wir im Ge- 
samtbild nicht missen kénnten. Uber eine gewisse kleinbirger- 
liche, empfindsame Zustandlichkeit sind allerdings die wenigsten 
Meister hinausgekommen. Der Zwickauer Peter Brauer, von dem 
der Altar in Ursprung signiert ist, hat im Schweinsburger Altar 
des Kunstgewerbemuseums in Leipzig ein Werk geschaffen, das 
mit Arbeiten Riemenschneiders verglichen werden kann. Der 
Ausdruck ist von monotoner Lieblichkeit, aber die temperament- 
volle Auflésung des Faltenwurfes sucht bewuSt Anschlu$ an die 
letzte Welle der Gotik. Freier noch im Ausdruck sind einige 
Figuren des GroSenhainer Meisters PancratiusGrueber. Der — 
selbstandigste Kopf unter den birgerlichen Handwerksmeistern — 
ist der Monogrammist H.W. Nicht seine Altare in Borna, Ehren- 
friedersdorf, die Staupung Christiin Chemnitz sind hervorzuheben. 
Mehr noch die Tulpenkanzelim Freiburger Dom. Schade, da keine 
Abbildung der eigentlichen Schénheit des Werkes gerecht wird. 


Die naturalistische Umwertung aller tektonischen Motive charak- 


terisiert die letzte Phase der Gotik, die sich tberlebt hat, fir die 


der Inhalt der dekorativen Form schal und leer geworden ist, die 
in der Natur Ersatz fiir die verbrauchte Form sucht. Die lustige Ver- 
kniipfung von Figuren in verschiedenem MaBstab mit vergroBerten 
Pflanzenmotiven gibt aber dem plastischen Werke einen Abglanz 
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marchenhafter Stimmung, den wir ahnlich bei Altdorfer und den 
Malern der deutschen Renaissance finden. 

Auch das norddeutsche Gebiet, die Hansastadte und der Nieder- 
rhein, hat keine Meister hervorgebracht, die zu den Tragern der 
Entwicklung gehoren. Entscheidend ist auch in der Skulptur des 
Niederrheins — wie in der Malerei von Joos van Cleve bis Barthel 
Bruyn—die enge Verbindung mit den Niederlanden, sodaBstilistisch 
die Grenzen oft schwer festzulegen sind. Beiden Kunstgebieten 
gemeinsam ist die Zusammensetzung der Altare durch Haufung 
von Szenen, die bildmaBige, fast méchte man sagen farbige Behand- 
lung der Skulptur, die Verbindung kleiner Figuren mit einer per- 
spektivisch verkirzten Landschaft. Dazu die Gleichheit des 
Materials, die Vorliebe fiir das Eichenholz, dessen Harte erst recht 
veranlaBt, das Bravourése einer entwickelten handwerklichen 
Technik in den Vordergrund zu stellen. Die plastische Begabung 
fehlt. Auch den groSen Altarfiguren, die im Altar monoton 
nebeneinander gestellt sind, mangelt der groBe Zug, der durch- 
gehende Schwung, und die Hyperbeln des neuen Formenreichtums 
sind wie kleinmeisterliche, saéuberlich durchgearbeitete Agraffen 
angeheftet. Nur wenige Meister sind tiber diese kleinmeisterliche 
Kinstlichkeit hinausgekommen. Hans Briggemanns Altar in 
Wismar ist als Masse gro; an sich aber nicht mehr als eineSammlung 
von Miniaturen, die ins Plastische tibertragen sind, von Krippen- 
figuren mit Landschaft, wobei jede Szene fiir sich gesehen sein will. 
Bedeutender als kiinstlerische Personlichkeit, starker als die meisten 
niederlindischen Bildhauer ist Douvermann, aus dessen Werk Abb. 54 
wir einige Ausschnitte bringen, die als Signets vor die Geschichte 
der niederrheinischen Spatgotik gesetzt werden kénnten. Die 
ornamentale Verflechtung von krausem Distelwerk mit Figuren Abb. 82 
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Abb. 18,19 


erinnert an die Phantasien auf Elfenbeinreliefs romanischer 


Kamme, die Bewegung ist tbergegangen in ein kleinteiliges Ge- 


flimmer, das mit dem schnellen Wechsel von Licht und Schatten 
erst recht die Phantasie erregt. Aber die Betonung des technischen 
Bravour ist ein Nachteil; die ktthle Freude am handwerklichen 
Konnen stort doch den Schwung des Miterlebens. Von den Pro- 
blemen der neuen Zeit ist in den grofen Figuren wenig zu spiiren. 
Sie bleiben gotisch. Von einer Steigerung des Menschlichen ist 
ebensowenig zu merken, wie anderseits von einer Auflésung des 
Korpers. Man mu8 siiddeutsche Figuren zum Vergleich daneben 
stellen, wenn man die Unterschiede sehen will. Die kleinliche 
Detaillierung, die Sachlichkeit und Genauigkeit im einzelnen ist 
ein Zug, der auf die ganze Kunst der Gegend klarendes Streif- 
licht wirft. 

Selbstandiger, auch gréBer gesinnt, sind die Kistler der 
Hansastiadte. Unter diesen hat Libeck sich den Rang einer nord- 
deutschen Metropole errungen, von der auch der skandinavische 
Norden mit Kunst gespeist wird. Kine warme Welle stiddeutschen 
Einflusses hat hier nach der Jahrhundertwende die Keime befruch- 
tet, jede Erinnerung an das niederlandische Vorbild getilgt und eine 
Plastik von neuer Intensitat, von monumentaler Gesinnung gezei- 
tigt. Bei Benedikt Dreyer glaubt man den Zusammenhang mit 
der schwabischen Skulptur bestimmt zu sehen. Trotzdem sind deut- 
liche Unterschiede gegeniiber der siiddeutschen Skulptur. Es ist in 
erster Linie der Unterschied der Charaktere, eine gewisse nordische 
Herbheit und Verhaltenheit, dazu eine Befangenheit im Organi- 
schen, die an einer bestimmten Grenze der Auflésung Halt macht, 
und weiter ein starker Realismus im Dienste einer Steigerung des 
Phantastischen. Die altertimlichen Wildklappern am Girtel des 
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hl. Michael, die Elchschaufeln des Drachen, der orientalische Sabel 
_ sind Mittel einer Anregung der Phantasie, wie die Beigaben auf der 
Figur des hl. Georg, die im vorhergehenden Band abgebildet ist. 
Bei Claus Berg hat doch nur die Berthrung mit stiddeutschen 
Werken extremen Wollens auf seinen Spatwerken eine barocke 
Steigerung gezeitigt, die in dieser Mischung von trivialem, hartem 
Realismus mit skurrilen Hyperbeln der Formphantastik auch die 
Ausgelassenheit des Vorbildes in Schatten stellt. Viel zuriickhal- 
tender ist sein Hauptwerk, der Altar in Odense. Das Thema des 
Schreines ist den Schriften des hl. Bonaventura entnommen. Ein 
Zeichen fir eine Vertiefung der Gesinnung. Auch spater, im Barock, 
hat man wieder auf mystische Inhalte zuriickgegriffen. Die nord- 
deutsche Haufung der Figuren ist beibehalten, aber da die Heiligen 
in grofen Rhythmen geordnet sind, ist doch jede Kleinlichkeit 
vermieden. Bei den einzelnen Figuren hat die Freude an der Be- 
obachtung des Gegebenen die barocken Floskeln beschnitten, und 
in den Portratfiguren der Stifter ist ein Grad von Sachlichkeit, Ein- 
fachheit und Wiirde erreicht, der auch hier die unmittelbare Uber- 
leitung zur Renaissance hatte bilden kénnen. 

Der Schwerpunkt der deutschen Kunst lag in der Zeit von 
Diirer und Holbein auch auf dem Gebiete der Skulptur im siid- 
lichen Deutschland. Was an neuen Problemen auftauchte, ist hier 
entwickelt und ausgebaut worden. Eine ungemeine Zahl von 
Meistern war allenthalben tatig, von tiichtigen Talenten und eigen- 
brétlerischen Genies, deren Schaffen wir bisher nur teilweise tiber- 
sehen konnen. Innerhalb des Gebietes begann eine leichte Verschie- 
bung der Krafte. DieStamme, die sich bisher mehr im Hintergrund 
gehalten hatten, traten mit frischen Kraften vor, und in Bayern, am 
Oberrhein, in Osterreich sind die letzten Aufgaben der Gotik auf- 
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Abb. 71 


Abb.47 


Abb. 48, 49 


Abb. 31 


geeriffen und gelést worden. Wo eine starkere Tradition vorhanden 
war, in Schwaben, in Franken, hielt man sich vor den extremen 
Folgerungen schon deswegen zuriick, weil gleichzeitig in den Statten 
des Humanismus, in Nirnberg und Augsburg, die italienische 
Renaissance Aufnahme fand. 

Der Dualismus, von dem wir eingangs gesprochen haben, ist 
in Schwaben am wenigsten scharf ausgepragt. Das angeborene 
Temperament des Stammes kam an sich den Absichten des neuen 
Stiles entgegen. Die Stille des Ausdrucks, die Ruhe der Bewegung, 
die matte Gelassenheit der Gebarden, der zarte Lyrismus fanden in 
der Einfachheit, der antikischen Heiterkeit, der formalen und 
inhaltlichen Klarheit der Renaissance eine innere Erginzung. 
Schon die Meister der Ubergangszeit in Ulm, Martin Schaffner, 


Abb.5 Daniel Mauch, haben nicht nur die neue Ornamentik tiber- 


Abb. 11 


nommen. Der Geist ihrer religidsen Kunst ist ein anderer. Die 
Auflésung jeder inhaltlichen Spannung durch liebenswirdige 
Nebenmotive, die stille Beschaulichkeit, die betonte, biirgerliche 
Simplizitat finden in den Sippenbildern ihren formalen Ausgleich 
in der Beruhigung der Komposition, der Abgewogenheit durch be- 
tonte symmetrische Anlage. Die unruhigen Briiche und Muscheln 
der Falten erscheinen geradezu als entbehrliche Zugestandnisse an 
den Zeitstil. Nur der Niederschwabe Christoph von Urach hat 
in Grabsteinen seiner Spatzeit die pathetische Bewegung des Ge- 
wandes zur Steigerung der Personlichkeit verwertet. 

In Augsburg ist Hans Beierlein, der gesuchte Meister der 
Bischofsgraber, der Fortsetzer einer alten Tradition. Die Fillung 
der Flache, die irrationale Verkniipfung von Figuren und Landschaft 
erinnert an die Komposition der Miniatoren des 15. Jahrhunderts. 
Die stilistische Einfachheit einzelner Figuren, namentlich des 
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knienden Bischofs des Denkmals der Landshuter Martinskirche, 
zeigt, daf} auch der birgerliche Bildhauer vom Hauchder neuen Zeit 
berthrtist. Der bedeutendste Meister im Augsburg der Jahrhundert- 
wende war nach den alten Aufzeichnungen Gregor Erhart. 
Er hat zusammen mit Daucher und Holbein gearbeitet, ist selbst 
vom Kaiser Maximilian mit dem Auftrag fiir ein Reiterstandbild 


bedacht worden. Ist er wirklich der Meister der Kaisheimer Ma- - 


donna in Berlin und der noch schéneren Schutzmantelmadonna in 
Frauenstein? Es ist wahrscheinlich. Der kirchliche Auftrag bedient 
sich immer noch der ererbten, gotischen Formen, die wir von den 
Blaubeurer Werken des vorigen Bandes kennen. Aber diese Formen 
sind mit einer neuen Lebendigkeit gesattigt und das alte, irrationale 
Schema, dieVerbindung vonFigurenverschiedenerGréBe, hat durch 
die bewuBte Klarheit der ibergeordneten Linien eine neue Monuv- 
mentalitat erhalten. Die GréSe der Gesinnung in Verbindung mit 
der Stille der Gebarden, die weiche Vertraumtheit, die Zartheit des 


Abb. 12 


Ausdrucks machen das Bild der Maria zu einem der schénsten der Abb. 13 


ganzen Zeit. Es ist symptomatisch, da Gregor Erhart und Adolf 
Daucher 1494 von Ulm nach Augsburg zogen. Je mehr die neue 
Kunst an Bedeutung gewann, desto mehr verschob sich der Schwer- 
punkt. In der Stadt, die sich unter der Agide der Fugger anschickte, 
eine Weltstadt zu werden, offneten sich die Tore leicht dem Einflu8 
Italiens. An der Statte des Humanismus vollzog sich der Ubergang 
zur Renaissance mit der Selbstverstandlichkeit eines naturnotwen- 
digen Prozesses. Es sind nur auBere Griinde der Gliederung des 
Stoffes, die uns veranlassen, hier halt zu machen und die Skulptur 
der Renaissance einer spateren Schilderung vorzubehalten. 

Wir miissen auf das Land gehen, mehr an die bayrische Grenze, 
wenn wir den herberen, frischeren Atemzug des spatgotischen 
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Abb. 45, 61 


Barocks spiiren wollen. Der Meister von Ottobeuren und der 


Abb.26 Meister der Mindelheimer Sippe sind zu nennen, deren 


Schaffen schon oben gestreift wurde, weiter der Allgduer Jorg 


Abb.52 Lederer, ein rustikaler Bildhauer von gewisser Urspringlich- 


Abb. 60 


Abb. 14 


keit, etwas 4uBerlich in der Verwertung der angelernten gotischen 
Formeln, in der Haufung naturalistischer Zige ohne Ricksicht auf 
die Struktur des Kérpers, aber doch ein Kinstler, der einige starke 
Werke geschaffen hat. Wenigstens in der Friihzeit. In der Spatzeit 
hat er sich im Formalismus der handwerklichen Routine verloren. 

GroSe Bedeutung erlangte der Oberrhein, das Land, wo Schon- 
gauer gelebt, wo Direr gelernt, wo Baldung, Griinewald, Holbein 
gearbeitet haben, die Gegend der unruhigen Sektierer, eines der 
Einfallstore der Renaissance, durch das italienisches Formgefthl 
und franzésischer Geist einstrémten. Hans Wyditz war hier tatig, 
dessen lebensprithende Kleinplastik den Vorzug verdient vor den 
temperierten Altarfiguren. 5ixt von Staufen ist der Schépfer 
des Locherer Altares im Freiburger Minster. Die Ausgeglichenheit | 
der Komposition macht Ansatz zu feierlichem Ernst, der aber 
durch das Spiel tibermitiger Putten sogleich wieder aufgehoben 
wird, wie auf Bildern Baldungs. Lustiger Realismus paart sich mit 
Ziigen traditioneller Anmut, die Bewegung der Draperie ist so weit 
zugelassen, dab sie als belebender Schnérkel wirkt, der die orga- 
nische Ausgeglichenheit nicht zu sehr stért. Aus diesem Kreis ist 
auch der Schnitzer der schénen Donaueschinger Madonna heraus- 
gewachsen, bei der ein starkes Gefthl fir Monumentalitat den 
Schwung der Falten in grobe Ziige gelegt, Bewegung und Ausdruck 
gedampft hat. 

Ein bedeutender Meisterist Nikolaus von Hagenau,der Schop- 
fer der Figuren am Isenheimer Altar, der Mitarbeiter Griinewalds 
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-am gleichen Werk. Ein Mann der Alteren Generation, wie schon 
der harte, briichige Schwung des Faltenwurfes zeigt, aber ein Kiinst- 
ler, der die Wendung zum neuen Stil miterlebthat. Durch Wirde und 
ruhige Gréfe sind die Heiligen des Isenheimer Altares ausgezeich- 
net; ein starkes Kérpergefiihl gibt den Figuren eine seltene Wucht 
der Erscheinung. Das eigentliche Thema dieser Skulpturen ist der 
Charakterkopf, der mit allen Mitteln des neuen Naturalismus ge- - 
steigert, mit Ausdruck durchtrankt und in eine hohere, geistige 
Sphire gehoben wird. Die beiden Kirchenvater, der milde Hierony- Abb. 15 
mus und der verbissene Fanatiker Augustinus, sind als Gegenstiicke 
aufgefafht. Der Gegensatz der Charaktere klingt auch im Rhythmus 
des Faltenwurfes nach. Dazwischen thront in der breiten, passiven 
Wiirde des ehrwiirdigen Greisenalters des hl. Antonius, der vater- 
liche, wohlwollende Helfer der Bauern, die in miniaturhafter Klein- bb. 16 
heit zu seinen Fiben knien. Die Ziige des Heiligen haben gewisse 
Ahnlichkeit mit dem Antonius auf Griinewalds Disputation, bei dem 
das Wappen des Stifters angebracht ist. Haben beide Male die Ziige 
des Ordensprazeptors Guido Guersi entfernte Anregung gegeben? 
Es ist méglich. Der Vergleich mit dem Kopfe Griinewalds zeigt, 
da8 der Bildhauer noch nicht tiber die Addition von Einzelbeobach- 
tungen hinausgekommen ist. Die Faltenbischel, die pergamentene 
Haut, die hochgezogenen Brauen sind mit ungewohnlicher Prazision 
wiedergegeben; es fehlt der groBe Zug, die Synthese, die lebensvolle 
Zusammenfassung zu packendem Ausdruck. 

Der Breisacher Altar des Meisters H. L. ist den Ausmafien Abb. 68 
nach eine der gewaltigsten Schépfungen in Deutschland. Entspricht 
der GréSe auch das Ma8 an kinstlerischer Bedeutung? Wir haben 
dem Gesagten wenig hinzuzufiigen. Werinden kiinstlerischen Inhalt 
eindringen will, mag von den Képfen der vier Evangelisten in der 
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Predella ausgehen, bei denen die Charakteristik der vier Tempera- 
mente mit der vierfachen Aktion des Schreibens in verschieden 
gestaffelter Energie auf eine solche Summe von realen Beobach- 
tungen gestiitzt ist, die man nur bei den besten unter den gleich- 
zeitigen Kunstlern findet. Der mag die Stiche des Meisters zu Hilfe 
nehmen, bei denen die Richtigkeit der Form nachtraglich von 
den eigenwilligen Wucherungen der lebenden Linie verdunkelt 
erscheint. An dem Maf des Wissens und Kénnens, der positiven 
Beherrschung der gegebenen Form, kann dann leichter das Be- 
mithen um eine ekstatische Form abgeschatzt werden. Sie ist in 
den Reliefs des Niederrothweiler Altars geradezu Selbstzweck ge- 
worden. Wer noch weiter in die Eigenart des Meisters eindringen 
will, soll eines der kleinen Passionsreliefs Leinbergers zum Ver- 
gleich heranholen. Wahrend Leinberger die Situation inhaltlich 
vertieft und aus dem Erlebnis heraus die Form neu zu gestalten 
sucht, ist dem Breisacher Meister die Situation nur Anla§ und die 
subjektive, phantastische, ekstatische Form Selbstzweck. Dem mo- 
dernen Beschauer, der die Kunst eines Greco in sich aufgenommen 
hat, der die wildeste Formenauflésung der Kunst von gestern kennt, 
kann es nicht schwer fallen, zum eigentlichen Inhalt des Werkes 
vorzudringen. 

Unter den Bildhauern der jiingeren Generation steht an erster 
Stelle der Landshuter Hans Leinberger. Erist einer der wenigen 
iberragenden Meister, bei denen man merkt, daB sie aus der Fille 
der Gesichte heraus schaffen, neben Sto8 einer der genialen 
Schépfer, noch mehr Exponent des Zeitstiles als dieser, noch mehr 
ein Sohn der Sturm- und Drangzeit, aber bei aller genialischen 
Pathetik doch gehalten, ein Ekstatiker und zugleich ein zielbewub- 
ter, maBvoller Kunstler. Er ist die Parallele zu Griinewald auf dem — 


» 34 « 


Gebiete der Skulptur. Was er an Steigerungen gibt, behalt das Mab 
vom Natirlichen; die irrationale Linie nimmt auch er in den Auf- 
bau seiner Figuren und Gruppen herein, er stellt sie noch mehr in 
den Dienst des Ausdrucks und 1aBt sie nie Selbstzweck werden. 
Uber allem Uberschwang steht Ordnung, Uberlegung. Seine Figu- 
ren sind Kinder des spatgotischen Barock, von einer sinnlichen 
Unmittelbarkeit und Warme in der Beobachtung des Natiirlichen, 
aber im Gehalt, in der Auffassung des Menschlichen, im Lebens- 
gefuhl wieder so ungotisch wie méglich, Menschen einer neuen, 
erofen Zeit, machtig, pathetisch, durch die Wucht der Formen so ge- 
steigert, da} sich der Vergleich mit Michelangelo auf die Lippen 
drangt. Die barocke Pathetik, der Sinn fiir Monumentalitat ist eine 
Seite seiner Begabung. Beispiele haben wir frither geschildert. Die 
andere Seite ist eine Neigung zur Klassizitat. Immer ist das Ge- 
fiihl von rationaler Reflexion beherrscht. Einfach und abgewogen 
sind einzelne Kompositionen, wie die Krénung Mariens auf dem 
Rohrer Epitaph der Landshuter Martinskirche. Die Gruppe des 
ungerechten Richters in Nurnberg ist das Meisterwerk einer ge- 
schlossenen, mit feinstem Gefiihl fir Umri8 und Binnenzeichnung 
prazisierten Form, und der spate Christus in der Rast offenbart ge- 
rade beim Vergleich mit dem gleichen Thema auf Dirers Titelblatt 
zur Kleinen Passion die formale Abgeklartheit, die organische 
Richtigkeit der Durchbildung des Kérpers, die Ruhe, die erhabene 
Resigniertheit. Immer bleiben gotische Schnérkel, Derbheiten, 
wenn man will, Gewaltsamkeiten, die beweisen, da Leinberger 
die neue Schénheit nicht in der Annaherung an das italienische 
Vorbild erstrebt hat. Gekannt hat er die italienische Kunst. Von 
den fremden Formen, die ihm durch Drucke vermittelt wurden, 
hat er maBigen Gebrauch gemacht. 
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Abb. 62 
Abb. 63 


Abb. 66 


Abb. 38 


Abb. 70 


Abb. 25 


An GréBe der Gesinnung erreicht keiner der bayrischen Bild- } 
hauer Leinberger. Talente gibt es genug. Von den gleichzeitigen — F 
Landshuter Meistern ist die starkste Begabung Stephan Rottaler, 
von dem hauptsadchlich Grabdenkmaler erhalten sind. Eine aus- 
geglichene Natur, weicher und schmiegsamer und so leichter 
dem Neuen zuginglich. Er hat sich an Diirer weitergebildet, hat 
unbedenklich Motive aus den graphischen Vorlagen tbernommen 
und hat sich im Schatten des GroBeren zu einer freieren Auffassung 
des Menschen durchgearbeitet. Das Bildnis des Kanonikus Lang in 
Freising ist vielleicht sein bestes Werk. Im Gefolge Leinbergers, 
vielleicht in seiner Werkstatt, ist der Dingolfinger Meister 
aufgewachsen. Seinen Namen kennen wir noch nicht. Hauptwerke 
sind die charaktervollen Figuren der beiden hl. Johannes, Reste 
eines gro$en Hochaltars in der Pfarrkirche in Dingolfing. Die 
Einheit von Form und Inhalt, die Leinbergers Werke auszeichnet, 
ist bei diesen verschwunden. Die Strudel des Gewandes sind wie 
nachtraglich angeflickt. Der formalen Steigerung entspricht nicht 
eine Steigerung der Charaktere. Auch der Schnitzer der Tiiren 
der Altéttinger Stiftskirche, Matthaius Kreni8, ist von Lein- 
berger abhangig. Das Motiv der putzigen Putten an der kleinen 
Anna-Selbdritt-Gruppe des Linzer Museums, die drollig den Saum 
des Gewandesin rhythmische Maanderlinien auflésen, scheint doch 
eine Erfindung Leinbergers zu sein. Von einem Ubermaf an Phan- 
tasie war Krenif sicher nicht gequalt. Die Wiederholungen bringen 
Monotonie in sein Werk. Die Anna-Selbdritt-Gruppe, die wir hier 
in der feinsten Pragung abbilden, kommt noch dreimal ahnlich 
vor. Nur diese Fassung von 1513 ist durch die Geschlossenheit der 
Linienfithrung, die Zartheit der Charakteristik ausgezeichnet. Die 
bewegten Wellen des Gewandsaumes und der Wolken sind hier den 
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Absichten der Renaissance dienstbar gemacht, von der die un- 
organischen F'reiheiten sie wieder trennen. Nur der Umstand, daB 
in den Werken von Kreni§ das Unorganische der bewegten Dra- 
perie tiberwiegt, zwingt dazu, den Meister unter die Bildhauer der 
Spatgotik einzureihen. Die Wolken haben hier die Funktion einer 
belebten Flachenfillung, sie verbinden oben und unten. Von der 
urspriinglichen Bestimmung einer Steigerung ist in den bewegten 
Figurationen nichts mehr vorhanden. 

Ks ist nicht méglich, von allen Bildhauern Werke zu bringen, 
die in dieser Spatzeit in den kleineren Zentren des bayrischen 
Stammlandes safhen, von Jérg Gartner in Passau, von Wolfgang 
Leb in Wasserburg, von Hans Valkenauer in Salzburg und den 
anderen; von der gro$en Schar der namenlosen Individuali- 
taten, die durch einige zusammengehorige Werke festgelegt sind, 
zuschweigen. Nur die wenigen kénnen zitiert werden, deren Werk 
das Gesamtbild um eine neue Note bereichert, die als Persénlich- 
keit aus der Schar der Tiichtigen herausragen. Der fruchtbare 
Meister von Rabenden, der im bayrischen Chiemgau tatig war, 
bei dem etwas klobige Monumentalitat sich mit einer Eindringlich- 
keit der naturalistischen Beschreibung verbindet, die an den Veris- 
mus des spanischen Barocks erinnert. Der Rassomeister in 
Munchen, der einzige, der Leinberger an die Seite gestellt werden 
kann. Man kennt von seiner Hand nur ein paar Werke; aber diese 
gehéren zu den bedeutendsten Skulpturen der Spatgotik. Sie sind 
von ungestiimem Temperament, machtvoll im Ausdruck und zu- 
gleich itberlegen in der Charakteristik. Wie der heilige Lands- 
knecht Georg auf den miirben Bauch der riesig vergréBerten Ei- 
dechse tritt, wie der wilde Urwaldmensch Christophorus von dem 
ungezogenen Christusknablein an den Haaren gezaust wird, das 
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erinnert in der Stimmung an den gemiitvollen Ton der Legenden 
eines Altdorfer, Wolf Huber. 

Uber die spatgotischen Skulpturen Osterreichs und iber die 
Nachfolge Pachers in Tirol haben wir noch keine Ubersicht. Der 
Hinweis auf die Tafeln und die Notizen am Schlusse mu hier ge- 
nigen. Wie die Faden hin- und hergehen, wo der Schwerpunkt der 
Entwicklung liegt, wissen wir noch nicht. Kaum in Wien, wo als 
Nachklang der liebenswiirdigen Anmut der gotischen Zeit der 
Tédpferaltar in Baden entstanden ist, wo man immer gern Aus- 
lander beschaftigt hat, von Niklas Lerch von StraSburg bis Loy 
Hering. Auch der markante Kopf des Anton Pilgram taucht in 
der Gruppe von Kinstlern auf, die voriibergehend von auswarts 
berufen waren. Er stammt von Briinn in Méhren, aus deutsch- 
sprachigem Grenzgebiet, wo auch der Meister des gewaltigen Zwett- 
ler Altars lebte, Christian Morgenstern, der in Budweis ansassig 
war. Daf ein Mann von dieser riiden Schépferkraft fast als Unbe- 
kannter in die Literatur eingeftihrt werden kann, gibt doch zu 
denken. Es ist zu erwarten, daB in diesen Gegenden noch mehr 
Werke auftauchen werden, die das Bild der deutschen Skulptur der 
Spatgotik umandern werden. Nur zwei Werke kénnen Morgenstern 
bisher mit Wahrscheinlichkeit zugewiesen werden; aber diese ge- 
ntigen, ihm einen ersten Platz zu sichern. Als Parallele zu Meister 
H. L. haben wir ihn geschildert. Das Gegenstiick von ganz spezieller 
Kigenart. Sie liegt im stérkeren Naturalismus. Schon der eine Zug, - 
da die Apostel auf einem Boden von verflochtenen Wurzeln stehen, 
dal} die heilige Szene der Himmelfahrt von zwei ungeheuren, knorri- 
gen Kichenstémmen eingefabt wird — die allerdings in der Legende 
von Zwettl eine Rolle spielen —, ist etwas Singulares. In den Képfen 
der Apostel ist wieder eine solche Summe realistischer Einzelheiten 
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zusammengetragen, daf sie schon dadurch aus der Bahn des Natiir- 
lichen geworfen werden; die Gesichter sind eher gespensterhaft, 
schreckhaft als wirdig, und der Eindruck wird durch den irrealen 
Parallelismus der Haarstrahnen, durch die verzerrten Bewegungen 
noch gesteigert. Am weitesten ist diese Art von Steigerung zum Da- 
monischen bei den Engelsképfen getrieben, bei den abgeplatteten, | 
kretinhaften Képfen mit verzerrten Miindern, den gefliigelten Ge- 
schépfen, die mit Froscharmen aus dem Strudel der Wolken-— 
gedarme herausgreifen. Die Nachtseite des Visiondren wird in 
diesem Werk sichtbar, eine andere Art von Phantasie, die mit der 
wirren Erregung des Spukhaften, des Unheimlichen, Schaurigen die 
tiefsten Griinde des religiésen Gemiites zu 6ffnen sucht. Man weiB, 
welche Rolle der Glaube an damonische Gewalten im absterbenden 
Mittelalter gespielt hat. Der Niederschlag davon findet sich nicht 
selten in der gleichzeitigen deutschen, in der germanischen Kunst. 
Von Schongauers Stich fiihrt der Weg zu Griinewalds Gespenster- 
kampf auf der Versuchung des Antonius im Isenheimer Altar bis 
zu Hieronymus Bosch. U 

1495 ist Diirer von seiner ersten italienischen Reise zuriickge- 
kehrt. Wasihn veranlaBte, nach Italien zu gehen? Doch in erster Linie 
die Absicht, die Welt der Antike, die dem Norden durch den Huma- 
nismus schon lange nach Seite des Inhaltes vertraut geworden war, 
im eigenen Lande kennen zu lernen, das Bedirfnis umzulernen, 
sich selbst zur klassischen Anschauung zu erziehen, die Gesetze zu 
ergriinden, denen die ideale Natiirlichkeit der klassischen Kunst 
ihre Schénheit verdankt. Die Zeichnungen nach italienischen Vor- 
bildern, nach den bewegten Motiven von Pollaiuolo und andern, 
bezeichnen den Beginn der Renaissance im Norden. Der Herkules 
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von 1500 in Nurnberg ist die Frucht dieser Studien. Es folgen Zeich- q 
nungen nach dem Apoll von Belvedere, wieder vermittelt durch q 
italienische Ubersetzungen, nachkonstruiert nach den Regeln der 
Vitruv. Die Antike selbst war Diirer als Nordlander noch nicht zu- _ 
ginglich, ebenso wenig wie spater den Klassizisten des ausgehen- q 
den Barock die griechische Kunst der Blitezeit. Wie fiir diese die _ 
spite, die harocke Antike die Vermittlung bildet, so fir Diirer die — 
italienische Frihrenaissance, die in der Neigung zum Realistischen 
und Individuellen den eigenen Absichten entgegenkam. Dirers — 
Graphik hat der deutschen, auch der niederlandischen Kunst den — 
Formenkanon gegeben. Die graphischen Vorlagen bilden ftir die _ 
kleineren Naturen eine unentbehrliche Quelle. Aber der Dualis- — 
mus bleibt noch lange. Die Meister der Spatgotik sind die Vollen- — 
der mittelalterlicher Formanschauung. Bis sich beide Richtungen _ 
schneiden, vergeht geraume Zeit. Erst in der Kleinplastik der drei- q 
Biger, vierziger Jahre ist der Ausgleich erreicht worden, und in : 
Werken Meits, die nicht mehr auf deutschem Boden entstanden | 
sind. Bei den wenigen deutschen Bildhauern der Renaissance, die _ 
in der Schule der italienischen Kunst gro$ geworden sind, bleibt j 
immer noch eine gewisse Spannung. Eine vollige Assimilierung hat — 
eigentlich erst der Barock gebracht. 

An den Statten, wo der Humanismus auf geistigem Gebiet den _ 
Weg geebnet hatte, hat sich der Ausgleich am ersten vollzogen. 
In Nirnberg, wo Diirer lebte, hat Peter Vischer von sich aus _ 
den Weg zu einer neuen Kunst gefunden. Seine Anfange decken 
sich im Stilistischen mit den Werken Adam Kraffts. Aber er ist — 
eine andere Natur, ein Mann von gréSerer Spannweite des Gei- 1 
stigen, viel mehr Kistler und deshalb empfanglich fir das Neue 
und auch wandlungsfihiger. Bei der untersetzten Gestalt des — 
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Erzbischofs Ernst von Sachsen kann erst in der Abbildung, der An- 4b. 1 
sicht von oben, die Sicherheit der Gestaltung, die Klarheit der For- 4b. 2 
mung genossen werden. Was liegt schon in der Energie des durch- 
gearbeiteten Kopfes mit dem stechenden Auge fiir eine urspriing- 
liche kiinstlerische Kraft. Ein Empfinden fir Einfachheit und 
GréBe zeigt sich in diesem Frihwerk, eine natiirliche, plastische 
Begabung, einfach besaitet, ohne idealistische Aspirationen, un- 
gotisch, mit Verstandnis fiir das Konkrete, das Natiirliche, aber auch 
mit angeborenem Sinn fiir das Monumentale, daB sogar das ge- 
brochene Faltenwerk der Draperie als stilistischer Zwang erschei- 
nen mufte. Man méchte vor diesem Frihwerk dem Schopfer pro- 
phezeien, da8 er seinen Weg zu einer organischen Kunst, daf er 
ohne die Kriicken einer Anlehnung an fremde Vorbilder das Ziel 
einer sachlichen, tektonischen Kunst erreichen werde, die in der 
Gesinnung sich mit der Renaissance deckt. Der Weg liegt klar vor 
Augen. Aber nicht in den groSen Auftragen, den konventionellen 
Grabplatten, sind die Richtpunkte des Weges zu suchen, sondern 
in der Kleinplastik. Der Miinchner Astbrecher von 1490 ist die 
erste, dreidimensional empfundene Freifigur in der deutschen 
Skulptur, réumlich mehr durchgefthlt als Grassers Maruskatanzer, 
trotz der komplizierten Gebarde tberzeugend in Bewegung und 
Ausdruck des bauerlichen Helden. Es folgt die Statuette eines 
heiligen Christophorus von 1497 in Budapest, mehr in das Ideali- 
stische gesteigert durch den bedeutenden Kopf und durch die 
klassische Einfachheit der Draperie. Die eckigen Briiche der Gotik 
" sind hier verschwunden, und der schmiegsame Flu der Falten ist 
aus der Bewegung der Glieder entwickelt. Man mu die Abbildung 
im Bande iiber die Bronzeplastik in unsere chronologische Reihe 
einordnen und man wird dann die Behauptung leichter verstehen, 
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Abb. 40 


daB auch ohne das italienische Vorbild eine natiirliche Renaissance 
gekommen ware. Von diesen Werken ist der Schritt zu den klassi- 
schen Gestalten der Apostel des Sebaldusgrabes nicht mehr groB. 
Nicht zu leugnen, da die gleichzeitige Entwicklung der Nirnberger 
Malerei, der unerhérte Aufstieg Dirers, die Saat der Anregungen, 
die der gréSte Deutsche auswarf, auch auf Vischer Eindruck 
austibte. Den Weg nach Italien hat er nicht betreten, obwohl die 
klassische Kunst Italiens seiner eigenen Gesinnung entgegenkam. 
In den Aposteln des Sebaldusgrabes ist die Klarheit des Aufbaues, 
die GrdSe der Gesinnung der deutschen Kathedralplastik des drei- 
zehnten und vierzehnten Jahrhunderts nachempfunden, in derman 
noch den Hauch antiken Geistes spiirte. Die Renaissance, die Er- 
neuerung der Antike, war Vischer wirklich, wie den Italienern, die 
Wiedergeburt der eigenen grofen Vergangenheit, nicht nur die 
Angleichung an das italienische Vorbild. 

Die Behauptung klingt zundchst neu und unwahrscheinlich. 
Trotzdem ist sie richtig. Das ist das wichtige Resultat neuer Funde. 
Gewi ist auch hier die Frage der Beeinflussung nicht auf einen 
Nenner abzuziehen und die Faden liegen nicht auf der Oberflache. 
Aber man kann mit guten Griinden behaupten: Die Klassizitat der 
Apostel wurde in erster Linie durch Werke vermittelt, wie die Syn- 
agoge der Bamberger Portalskulpturen, die man als antikische 
Werke empfand. Man darf sich nur die Apostel nach ihrem forma- 
len Gehalt ansehen. Sie sind zumeist noch Gewandfiguren, nicht 
streng organisch entwickelt wie die Renaissancefiguren. Man kann 
sich nicht den nackten Kérper unter der Gewandmasse vorstellen, 
den sich Direr im Entwurf eingezeichnet hatte. Sie sind auch Wand- 
figuren, fiir ihren Standpunkt berechnet, nicht dreidimensionale 
Freifiguren, die man bei einer italienisch beeinfluBten Kleinplastik 
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erwarten wiirde. Selbst die formal noch reiferen Innsbrucker Ritter 
sind im gewissen Sinn noch Gewandfiguren. Die Ristung schneidet 
in den Korper, der sich in Wirklichkeit in diesem Zwang gar nicht 
bewegen kénnte. Bei Ditrer sind Riistung und Kérper organisch fiir 
sich empfunden. 

Wenn Bedenken bleiben, kénnen noch weitere Belege angefiihrt 
werden. Die Frage ist so wichtig, da8 sie ausfithrlich behandelt 
werden mu}. Die Belege liegen zwar an nebensachlichen Stellen; 
aber sie haben gerade deswegen Beweiskraft. Wichtig ist schon die 
Nachricht, da$ Peter Vischer ein passionierter Sammler altfranki- 
scher Figuren war, von denen er in seinem Hause eine unglaubliche 
Menge zusammengebracht hatte. Wir kénnen auch in unseren Ab- 
bildungen leicht einen Zusammenhang mit antiquarischem Wissen 
herstellen. Die Tiirme des Sebaldusgrabes, die wahrscheinlich Her- 
mann Vischer entworfen hat, sind wenig veranderte Nachbildungen 
der romanischen Baldachine tiber den Bamberger Figuren. Es gibt 
noch einen weiteren Beweis, eine Zeichnung Hermann Vischers von 
1516 in Paris nach dem Peters-Chor des Bamberger Domes, die dann 
in weiteren Entwirfen architektonischen Aufgaben zu Grunde ge- 
legt ist. Dabei sind die romanischen Formen mithelos in rémische 
Renaissanceformen iibersetzt. Ist dieser Fall einer Anlehnung an 
altere einheimische Vorbilder wirklich so singular? Man kann noch 
an die Ubernahme romanischer Einzelformen in der Malerei er- 
innern, oder im Kunstgewerbe, wie beim Altarchen des Augsburger 
Goldschmieds Jérg Seld von 1492 in der Mimchener Reichen- 
Kapelle, wo die romanischen Architekturformen als direkter Ersatz 
fir antikische Renaissanceformen gedacht sind. Weiter muf} in die- 
sem Zusammenhang wieder Leinberger genannt werden, bei dem 
man an das Ankniipfen an die Plastik des weichen Stiles eher glaubt, 
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Abb. 7 


wenn man sich erinnert, da$ gerade in Niederbayern vorzigliche, 
freie Werke um die Wende des vierzehnten Jahrhunderts entstanden 
sind. Haben wir uns nicht das kiinstlerische Gewissen der gotischen 
Meister immer viel zu eng vorgestellt? Ist es denn so unwahrschein- 
lich, daB die Kunstler, die ein offenes Auge fir Schénheit der nahe- 
ren Umgebung hatten, auch Sinn fiir die Schénheit der alten, ein- 
heimischen Kunst gehabt haben, die ihrem Empfinden lag? 

Eine Parallele zum Werk Peter Vischers bilden, rein vom ent- 
wicklungsgeschichtlichen Standpunkt betrachtet, die Skulpturen 
von Konrad Meit von Worms. Auch Meit gehort zur alteren Gene- 
ration, wie Vischer, Diirer, Backoffen. Seine miniaturenhaften Frih- 
werke, die Grablegung von 1496 in Miinchen, der schreitende Falk- 
ner in Wien, gehen stilistisch mit Werken der StraBburger Spatgotik 
des finfzehnten Jahrhunderts zusammen. Die scharfen Hyperbeln 
des Ausdrucks, die Stilisierung des einzelnen, wie der Locken, die 
Betonung des Charakteristischen in den Képfen, das unsichere Kér- 
pergefiihl, die gespreizten Fibe und Hande sind Kigenart derSkulp- 
tur des ausgehenden finfzehnten Jahrhunderts. Aber schon regt sich 
das Empfinden fiir das Organische in der Bewegung, im Aufbau der 
Gruppe, und in der Vereinfachung glaubt man schon die Schwingen 
einer monumentalen Kunst zu sptiren. Es folgen um 1500 Bronze- 
statuetten, der Mann mit dem Schwert in Graz und, vielleicht et- 
was spater entstanden, das stehende, nackte Madchen der Samm- 
lung Clemens im Kunstgewerbemuseum Koln. Beide annaihernd 
gleichzeitig mit Ditrers Herkules in Nurnberg, aber vollstandig un- 
abhangig von Dirers Geist, entstanden ohne italienisches Vorbild, 
rein gotisch im Wuchs, in den Proportionen, in der gewissenhaften 
Detaillierung, ganz auf den Ausdruck gestellt, getragen von einem 
natiirlichen Gefthl fir das Organische des Aufbaus. Sie sind in 
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unserem Zusammenhange deswegen wichtig, weil sie zeigen, daB 
das Thema des nackten Menschen ohne italienisches Vorbild in die 
deutsche Kunst gekommen ist. Quelle ist hier wie dort die neue 
Weltfreudigkeit und im weiteren Bereich die humanistische Ge- 
sinnung, die seit langem eingebirgert war, nicht die Anregung 


durch die italienische Form. Die vom italienischen Vorbild beein-. 


fluSten Friihwerke, Zeichnungen und Stiche Divers sind durch die 
Verstirkung der Horizontalteilungen des Kérpers, die Gliederung, 
die Betonung der Gelenke, die starkere Idealitat, die Typisierung, 
leicht zu unterscheiden. Der eingeschniirte Korper des Mannes mit 
dem Schwert steht stilgeschichtlich Adam und Eva von van Eyck 
naher, als einer italienischen Kleinbronze der gleichen Jahre. 

Die Figuren sind auch nicht die einzigen dieser Art in der gleich- 
zeitigen deutschen Skulptur. Nicht die groSen Sandsteinfiguren 
Riemenschneiders in Wiirzburg, Adam und Eva, sind in diesem 
Zusammenhange zu nennen, die durch den religidsen Gedanken- 
inhalt bedingt sind, sondern die Kleinskulpturen Riemenschnei- 
ders, wie der Adam in Wien, mehr noch die Vanitasgruppe in Wien, 
von einem ésterreichischen Meister schon vor 1500 geschnitzt, die 
als Sinnbild der Verganglichkeit lehrhaften Charakter besitzt, bei 
der aber das mittelalterliche Thema doch mehr Vorwand ist fiir die 
eigentliche, kiinstlerische Aufgabe. Weiter die Kleinskulpturen 
von Hans Wydyz, wie die habliche Vettel in Sigmaringen, bei der 
man gewif keinen religidsen Inhalt unterlegen kann und, als wich- 
tigstes Beispiel der neuen Gesinnung, die Tanzerin der Sammlung 
B. Oppenheim in Berlin. (Den Meister kennen wir noch nicht. 
Sicher hangt sie nicht mit Diirer zusammen, mit dem sie in Ver- 
bindung gebracht wurde. Direr hat sich nicht mit Plastik be- 
schaftigt. Was ihm an signierten Arbeiten zugeschrieben wird, ist 
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Abb. 8 


Nachahmung des siebzehnten Jahrhunderts, von der Hand des Niirn- 


_ berger Barockbildhauers Georg Schweigger, dessen Tafeln schon 


Abb. 53 


Sandrart gertthmt hat.) Der Meister dieser Skulptur hat jeden mittel- 
alterlichen, gedanklichen Zwang abgeschiittelt. Die Tanzerin breitet 
selbstsicher die biegsame, rassige Schénheit ihres nackten, gotischen 
Kérpers vor dem Beschauer aus. Jede Bewegung soll zur Wirkung 
kommen. Jede Seite bietet eine neue Ansicht mit neuen Reizen. 
Wie bei der Vanitasgruppe ist man gezwungen um die Figur herum- 
zugehen, wenn man der Schénheit gerecht werden will. 

Das freiplastische Thema des nackten Menschen hat von selbst 
Probleme aufgerollt, die mit der Zeit zu einer Auseinandersetzung 
mit der italienischen Kunst fihren muSten. Je mehr das Bediirf- 
nis nach rationaler Klarung wuchs, desto mehr trat das italienische 
Vorbild in den Vordergrund, das alles Erstrebte in idealer Verwirk- 
lichung zeigte. 

Die folgenden Werke von Konrad Meit sind ohne Berthrung 
mit der italienischen Kunst nicht denkbar, gleichgiltig, ob die Be- 
rihrung direkt erfolgte oder durch Vermittlung der Graphik. Die 
Judith in Miinchen ist nicht mehr gotisches Gewachs, das durch die 
naturalistische Prazision der Oberflache des Kérpers zur Wirkung 
kommen will. Der Leib istnoch nicht durchgegliedert; aber die Pon- 
deration und die Vereinfachung sind italienisch-antikem Vorbild 
nachempfunden. Die spateren Statuetten (die im Band Kleinplastik 
abgebildet sind) zeigen in der barocken Pointierung, der Verbreite- 
rung von Schultern und Hiiften die gleichen formalistischen Uber- 
treibungen, eine Neigung zum Manierismus, die wir auch sonst in 
der deutschen Kleinplastik finden. Sie sind Werke eines Kinstlers, 
der seiner Mittel sicher ist. Der Aufenthalt am Hofe der Margarete 
von Osterreich in Mecheln, die Tatigkeit im Ausland haben — wie 
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beim jiingeren Holbein — die Form noch mehr abgeschliffen, inter- 
nationalisiert, in das Weltmannische gewendet. Bei den Grabdenk- 
milern in Brou ist der groBe Stil des sechzehnten Jahrhunderts in 
seiner Einfachheit und Gesetzlichkeit zur Reife entwickelt. 

Von hier aus wird uns auch die Bedeutung der Renaissance fiir 
die deutsche Kunst klarer. Lebensnerv der Kunstentwicklung ist 


die Verainderung, der Wechsel. Nach den Gesetzen des Stilwandels 


mute nach einer Periode der Auflésung eine Umkehr folgen. An- 
zeichen einer Umwertung haben wir in den Werken der letzten 
Phase der Gotik gefunden. Die Meister waren sich dartiber klar, 
da alle Méglichkeiten des Formenausdrucks erschépft waren, 
da} sie sich nach neuen Mitteln umsehen muBten. Sie versuchten, 
neue Wege zu finden. Verschieden nach den Individualitaten, bald 
stirker, bald schwacher, meldeten sich bei den einzelnen Meistern 
die Zeichen der Umkehr. Was lag naher, als da man sich nach 
einem Vorbild umsah, nach einem Wegweiser zu einer neuen, grofen, 
beruhigten, abgeklarten Kunst, und da man dieses Vorbild in der 
Antike fand. Aber in der Antike, die man begreifen konnte. Die 
einen suchten sie auf eigenem Boden, in der groBen Vergangenheit. 
Die anderen in der italienischen Kunst. Es ist die Mehrzahl. Der 
unerhérte Aufstieg der italienischen Kunst mute die neue Gene- 
ration anlocken. Es wire aber engherzig, wenn wir uns die deutsche 
Renaissance nur aus der Auseinandersetzung mit der italienischen 
Kunst entstanden dichten, wenn wir tibersehen wollten, welche 
Schatze der Phantasie vorhanden waren und wie weit die Anlaufe 
zu einer eigenen, klassischen Kunst gediehen waren. 

Nicht nur formal, auch inhaltlich war die Abkehr von der Spat- 
gotik deutlich zu spiiren. Der formale ProzeB des Stilwandels 
geht immer parallel einem Wechsel der Gesinnung, einer neuen 
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Wertung des Seins. Dieser Wechsel ist nie auf ein Volk beschrankt ge- 
wesen; er hat immer die Kulturnationen des Abendlandes in einem 
Zuge in Bewegung gebracht. An der Lésung der neuen Aufgaben, 
der Umwandlung des mittelalterlichen Menschen, der Befreiung 
der Persénlichkeit, hat im Zeitalter des Humanismus und der Re- 
formation auch Deutschland mitgearbeitet; es ist bezeichnend, da 
der Kampf hier in erster Linie auf religidsem Gebiet ausgefochten 
wurde. Die Erweiterung des Horizonts des geistigen Lebens muSte 
Form und Ausdruck mit neuem Leben fillen, die Steigerung des 
persénlichen Lebens muBte zu innerer Freiheit, zu individuellem 
Ausdruck fihren. Fir die neuen Inhalte, die durch die Umwandlung 
des Zeitgeistes gegeben waren, reichte die tiberlieferte Form nicht 
mehr aus. Es ist immer entscheidend fiir die Umbildung der Form, 
ob diese Inhalte im GefithlsmaBigen bis zum Metaphysischen ver- 
ankert sind, oder im Natiirlichen, Logischen. In dem einen Falle 
sucht die Form mehr nach Leben, Bewegung, Ausdruck, im zweiten 
Fall nach GesetzmaBigkeit, Notwendigkeit, Ordnung. Will man 
einen durchgehenden Grundzug aus dem komplizierten Proze$ der 
geistigen Entwicklung im Zeitalter der Renaissance und des Hu- 
manismus herausstellen, so kénnte man die neue Diesseitigkeit, das 
Bemiihen um rationale Einsicht nennen. Dieses Bemithen um neue 
Natirlichkeit, Sachlichkeit, um eine neue Idealitat h6chster Mensch- 
lichkeit, um rationale Klarheit, hat auch die Kunst von Grund aus 
geaindert. Die neue Gesinnung brachte eine MaSigung, Dampfung 
der Gemiitswerte, ein Zuriickschneiden des Uberschwanges des Ge- 
filhls, neue Einsicht in das Wesen der Dinge und der Kunst. 

Diese Schule der geistigen Zucht, der Lauterung des kinstleri- 
schen Bewubtseins muBte kommen; die Klarung der Formanschau- 
ung war notwendige Voraussetzung fiir die weitere Entwicklung. 
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Sie war die Grundlage fiir die neue Freiheit im Barock. Das sind be- 
kannte Wahrheiten, die hier betont werden missen, weil das Urteil 
der Heutigen tiber die klassische Kunst der deutschen Renaissance 
viel zu negativ geworden ist. Es ist ein einseitiges Urteil, wenn man 
sagt, dab die Renaissance die Kontinuitat in der Entwicklung des 
deutschen, gotischen Menschen zerrissen, daB sie eine fremde Kunst | 
gebracht habe, die sich niemals angleichen lieB, weil sie aus einer 
andern Kultur erwachsen sei. Ist es schon bedenklich, den Cha- 
rakter einer groBen Persénlichkeit auf eine inhaltliche Formel abzu- 
fangen, noch bedenklicher ist es, die geistige Art eines Volkes auf 
eine Ur- und Grundstimmung festzulegen und alles fir fremd zu er- 
klaren, was nicht in diesen Begriff hineinpabt. Der Begriff des nor- 
dischen, gotischen, barocken Menschen im Gegensatz zum klassi- 
schen Menschen ist Hilfskonstruktion, auf der man nicht das Urteil 
tiber eine Periode der Entwicklung aufbauen kann. Immer gehen 
beide Typen nebeneinander, nur daf der eine das Ubergewicht be- 
sitzt. Is hat friiher und spater klassische Perioden in der deutschen 
Entwicklung gegeben, wie es einen italienischen Barock gegeben hat, 
schon vor dem deutschen. Nattirlich ist die deutsche Klassik immer 
eine andere gewesen als die italienische, lebendiger, gefitthlsmafi- 
ger, mit irrationalen Ziigen belastet. Gewib hat die Anlehnung an 
das fremde Vorbild viel Fremdes, Unverdautes in die deutsche Kunst 
gebracht, sie hat die schopferische Unmittelbarkeit beschnitten, die 
freie Entwicklung gehemmt. Aber sie hat auch neue Vertiefung ge- 
bracht. Die Ruhe und das MaB, Ernst und Strenge, die Scharfe und 
Klarheit der Kunst Dirers, die Helligkeit und Heiterkeit der Kunst 
Holbeins konnten nur auf dem klassischen Unterbau erwachsen. 
Die gewaltsame Genialitat Griimewalds kann nicht als MaBstab ge- 
nommen werden, sie steht ebenso au8erhalb der Entwicklung wie 
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die Kunst Michelangelos. Aber auch Grinewald ist durch ein Sta- 
dium klassischer Lauterung hindurchgegangen. Jedes Urteil tiber 
die vergangene Kunst wechselt mit unserer eigenen Einstellung. 
Wer gibt uns Gewahr, ob nicht die deutsche Kunst von morgen ge- 
rade in den Klassikern die geistigen Ahnen sehen wird? 

Wir neigen viel zu leicht dazu, nur das Angenommene festzu- 
stellen, den einzelnen Kunstler aus Einfliissen zu konstruieren, und 
bemthen uns zu wenig, die kinstlerische Persénlichkeit in ihrer 
Totalitat zu verstehen. Es kommt nicht so sehr darauf an, da ein 
Kunstler fremde Formen tbernimmt, ausschlaggebend ist, ob er 
die Formen mit neuem Inhalt fallen kann. Die Ubernahme der 
Formen ist nur die duBere Seite eines geistigen Prozesses. Es war 
nicht die Absicht der deutschen Kunstler, die antike italienische 
Kunst nach dem Norden zu verpflanzen, sondern die eigene Kunst 
am tiberlegenen Vorbild zu reinigen und auf eine héhere Stufe 
schépferischen BewuBtseins zu bringen. Unter den Bildhauern der 
Renaissance haben allerdings wenige das neue Ideal erreicht. Die 
genialen, schépferischen Krafte, die in der gleichzeitigen deutschen 
Malerei vorhanden waren, fehlen. 

Vororte der neuen Bewegung sind auch in der Plastik die Statten 
des Humanismus, Niirnberg und Augsburg. Von den Séhnen 
Peter Vischers erreicht keiner die kiinstlerische GroBe des Vaters. 
Bedeutende Kinstler sind die zwei alteren. Hermann Vischer, 
der sich an Diirer gebildet und auf Reisen in Italien, bis Siena 
und Rom, in den Geist der italienischen Kunst hineingelebt hat. 
Er ist zu frith gestorben. Sein Hauptwerk, das nach Sidfrank- 
reich verschlagene Fuggergitter, hat durch die nachtragliche Aus- 
fihrung verloren. Der jingere Peter Vischer hat sich die 
norditalienische Kunst des Quattrocento zum Vorbild genommen. 
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Ein zarter Lyriker, eine echte moderne Kinstlernatur, phantasie- 
voll, von einer Leichtigkeit der Hand, einer Selbstverstandlichkeit 
in der Verbindung von deutscher Phantasie mit italienischer Form. 
Am Sebaldusgrab hat er die antikischen Mythologien des Sockels 
geschaffen. Sie sind sein bestes Werk. Das Ideal einer neuen Na- 
tirlichkeit hat eine Rationalisierung des Glaubens gebracht. Die 


kinstlerisch fruchtbaren Gemiitswerte des Wunderglaubens, der 


frommen Legenden, des Heiligenkultus wurden verbannt, als der 
Schauplatz der Religiositatin das Innere des Menschen verlegtwurde. 
In die Liicke ist im humanistischen Zeitalter auf dem Gebiete der 
Kunst bald die antike Mythologie eingeriickt. Der junge Peter 
Vischer, der Freund Luthers, hat auf das Werk frommer Stiftung 
rucksichtslos das klassische Genre verpflanzt, das mit dem Inhalt 
des Denkmals keine oder nur weitgespannte Beziehung hat. Spa- 
ter hat man durch symbolische Verkleidung solche Mythologien 
inhaltlich weniger anstéig gemacht. Vischers letztes Werk, sein 
Meisterstiick, das Grabmal Friedrichs des Weisen in Wittenberg, ist 
feierlich, wiirdevoll, ausgeglichen, aber die iiberzeugende Monu- 
mentalitat wie die Innsbrucker Ritter hat es nicht mehr. Bei den 
jiingeren Sdhnen zeigen sich schon die Gefahren der vélligen Be- 
herrschung einer nur angeeigneten Kunst. Die vielbewunderte 
Nurnberger Madonna streift in ihrer Formenglatte schon bedenk- 
lich die Grenzen eines leeren Formalismus. 

In Augsburg hat Adolf Daucher den Weg zu einer klassischen 
Kunst im Sinne des italienischen Vorbildes beschritten. Nicht aus 
eigner Initiative. Sein Hauptwerk, die Grabkapelle der Fugger in 
Augsburg, ist nicht nur stilistisch der erste Renaissancebau in 
Deutschland. Schon die GréBe des Auftrags ist bedingt durch die 


selbstbewuBte Gesinnung eines Renaissancemazens. DaB nur die 
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Abb. 40 


Abb.75 


Abb. 37 


Abb. 41 


international giltige Form der italienischen Kunst der Wirde und 
Macht des Hauses den entsprechenden Hintergrund geben konnte, 
entspricht noch mehr dem StandesbewuBtsein des kosmopolitisch 
gesinnten Auftraggebers. Auch Durer wurde mit Entwirfen fir 
Grabreliefs in der Kapelle betraut. Das ist ein weiteres Zeugnis fiir 
die GréBe der Gesinnung. Das Werk setzt die Autopsie der oberitalie- 
nischen Renaissance voraus, auch in der Skulptur. Der angstliche 
Naturalismus der Portratbiisten, die trotz der heroischen Pose nicht 
gerade grof, trotz der energischen Charakterisierung nicht recht 
tief aufgefaft erscheinen, ist ein Rest der gotischen Gesinnung. Am 
meisten von antikischer Idealitat hat die schéne, fast lebensgroBe 
Freigruppe der Beweinung. Das Motiv ist deutsch. Die reprasen- 
tative Aussetzung des Leichnams Christi ist ein alter Vorwurf. Das 
bekannte Bild des Meisters Franke in Leipzig ist das nachstliegende 
Beispiel. Das gotische Motiv ist hier nach italienischem Vorbild in 
klassische Form gegossen. Werke in der Art der Pieta Bellinis in 
Mailand miissen Anregung gegeben haben. Da der Engel, der den 
Leichnam halt, die GréBe der Assistenzfiguren bekommen hat, ist 
bezeichnend fir das Streben des neuen Stils nach Ausgleichung. 
Das ruhige Nebeneinander der Figuren im Sinne eines Existenz- 
bildes, die leisen Aktionen, die wiirdevollen, stillen Gebarden, die 
Reinheit der Faltenziige, die sich organisch aus Aktion und Kérper 
entwickeln, alles ist wundervoll im Sinne der neuen, ausgeglichenen 
Kunst empfunden. 

Von Augsburg stammt auch Loy Hering. Er ist spater nach 
Kichstatt gezogen und hat als gesuchter Meister kleiner Epitaphien 
das ganze Frankenland mit seiner formenreinen, etwas kleinmeister- 
lichen Kunst bedacht, die von Entlehnungen aus Dirers Graphik 
lebt. Bei groben Auftragen, wie dem Bischofsgrab in Bamberg, 
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gelingt es nichtimmer, den Ausgleich von Form und Inhalt zu finden. 

Die monumentale Figur des hl. Willibald in Eichstatt ist doch eine Abb. 33 
der wertvollsten Skulpturen der deutschen Renaissance. Die Ein- 
fachheit des Motivs, die formale GréBe ist verbunden mit der Inner- 
lichkeit des Ausdrucks, die im resignierten Antlitz liegt. 

Am Ende der zwanziger, im Anfange der dreiBiger Jahre hat in 
der deutschen Kunst das groBe Sterben begonnen. Von den Malern 
und Bildhauern ist einer derGroBen nach demandern weggestorben. 
Der Nachwuchs fehlte fast ganz. Ist eine Bliitezeit der Kunst wirk- 
lich nur eine zufallige Uberproduktion von genialen Schépfern und 
talentvollen Kiinstlern? Gibt es nicht tiefere Griinde, die das plotz- 
liche Fallen der Kurve erklairen? Man kann die auBern Wirren 
zuerst nennen, die von den Revolutionskampfen des Bauernkrieges 
bis zu den Glaubenskampfen im Gefolge der Reformation das Land 
durchtobten. Sie habenimmer nur Teile Deutschlands in Mitleiden- 
schaft gezogen und erklaren nicht den plotzlichen, allgemeinen Still- 
stand. Wichtiger ist ein zweiter Grund, da iberhaupt die bildende 
Kunst an innerer Bedeutung verlor, weil die geistigen Kampfe der 
Reformationszeit, die Auseinandersetzung tiber die geistigen und 
sittlichen Fragen, das ganze Interesse absorbierten. Dazu kommtals 
wichtigster Grund, da die Reformation zunachst der Kunst den 
Boden untergraben hat. Wo sie sich nicht negativ verhielt — der un- 
ermefliche Schaden, den die Bilderstiirmer im tibervollen Schatz 
der seit dem frihen Mittelalter angesammelten Werte anrichteten, 
war nicht mehr zu heilen —, da verhielt sie sich neutral. ,,Wo das 
religiése Erlebnis zur Bekenntnisformel erstarrt und ans unantast- 
bare Wort gebunden war, da hatte die Kunst nichts mehr zu sagen.“ 
Sie ist in diesen schweren Jahren einer neuen Ubergangszeit nicht 
gestorben. Aber sie hat sich zuriickgezogen. Sieist Objektdes Luxus 
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seworden. Die Kunstkammern derFiirsten, die Hauser der Reichen 
wurden ihre eigentliche Heimat. In dem engen Gebiet der Klein- 
plastik, der Reliefs, der Bildnismedaillen, der Bronzefigiirchen, in 
der Kunst der Flétner, Hagenauer, Krug und der anderen hat sich 
der Ausgleich zwischen italienischer und deutscher Form vollzogen. 
Diesen Ausgleich zu schildern ist nicht Thema dieses Bandes. Erst 
die Spatzeit des Jahrhunderts hat wieder neue, grobe Aufgaben 
gebracht. 


VERZEICHNIS DER KUNSTLER 


Den nachfolgenden kurzen Biographien ist nur die neuere Literatur angefiigt. Von da ist es nicht 
schwer, den Weg zur entlegenen Detailliteratur zu finden. Die Monogrammisten, unbekannten und 
nach einzelnen Hauptwerken benannten Meister sind am Schluf des alphabetischen Verzeichnisses 
zusammengestellt. Als Ergénzung dieses Bandes werden im gleichen Verlage erscheinen S. Meller, 
Bronzeplastik, und Bange, Kleinplastik der deutschen Renaissance. Mit Riicksicht auf diese Bande sind 
hier die Hauptwerke der Kleinplastik weggelassen. Die beste Einfiihrung in die kiinstlerischen 
Probleme der Zeit ist nach wie vor Heinrich Wélfflins Diirer. 


HANS BACKOFFEN 
In Sulzbach, vermutlich dem Ort bei 
Aschaffenburg, geboren um 1460-70. Als 
Mainzer Birger erwahnt 1509. Er war 
verheiratet mit Katharina Fust, der Toch- 
ter eines angesehenen Goldschmieds. Von 
Kardinal Albrecht von Brandenburg wurde 
er unter die Hofdiener aufgenommen, starb 
1519 in Mainz. Paul Kautzsch, Hans 
Backoffen und seine Schule, Leipzig 1911. 


Tafel 6, 29, 65. 


HANS BEIERLEIN 

Geboren um 1450 in Augsburg, 1470 zum 
erstenmal in den Steuerlisten genannt, ge- 
storben in Augsburg 1508. Grabsteine 
des Bischofs Friedrich II. von Hohen- 
zollern im Augsburger Dom um 1490, 
des Bischofs Georg Altdorfer von Chiem- 
see in Landshut, gest. 1495; des Bischofs 
Heinrich von Lichtenau, gest. 1517; der 
Stein also entstanden zwischen der Wahl 
des Bischofs 1505 und dem Tode des 
Meisters 1508. Ph. M. Halm, Miinchner 
Jahrbuch der bild. Kunst 1911. 


Tafel 11. 


JOHANN BELDENSNYDER 
Urkundlich erwahnt zwischen 1539 und 
1562. Mitglied einer Bildhauerfamilie in 
Minster. Werke: Ecce homo in der Erpho- 
kapelle der Mauritzkirche zu Minster, 
Schade-Epitaph im Dom mit Taufe Christi, 
die beiden Sakramentshaduschen im Chor 
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des Domes, ehem. Lettner im Dom, Altar- 
aufsatz in Davensberg, Gruppe desSiinden- 
falls im Museum Minster. Fr. Born, Die 
Beldensnyder. Miinster 1905. 


Tafel 91. 


CLAUS BERG 


Bildhauer aus Libeck, geb. um 1470. 
Lernte wahrscheinlich in Niirnberg bei 
Veit Sto. Von Kénigin Christine etwa 
1504 nach Danemark berufen; dort tatig 
bis etwa 1532. Das Thema des Altares 
erlautert bei Francis Beckett, Altar- 
tavler i Danmark fra den senere Middel- 
alder. Kjobenhavn 1895. Die Krénung 
Maria nach dem Holzschnitt von Kranach. 
V. Thorlacius-Ussing, Billed skae- 
reren Claus Berg, Kobenhayn 1922. 


Tafel 47, 48, 49, 71. 


ADOLF DAUCHER 


Geboren in Ulm um 1465. Seit 1491 in 
Augsburg, wo er 1524 gestorben ist. Schwa- 
ger von Gregor Erhart. Beglaubigt durch 
archivalische Nachrichten der Hauptaltar 
der Annakirche in Annaberg (Sachsen), 
der 1522 vom Meister aufgerichtet wurde. 
Das Gestiihl der Fuggerkapelle zwischen 
1509 und 1518. Th. Demmler bei 
Thieme-BeckerVIII, S.427. Ph.M.Halm, 
Adolf Daucher und die Fuggerkapelle bei 


‘St. Anna in Augsburg. Miinchen 1921. 


Tafel 37, 41. 


HANS DAUCHER 


Geboren um 1485, gestorben 1538 in Augs- 
burg, Sohn des Adolf Daucher. 1500 in 
der Lehre bei Gregor Erhart, 1514 erhalt 
er die Handwerksgerechtigkeit. 1528 in 
Wien, 1537 im Dienste des Herzogs von 
Wirttemberg. Th. Demmler bei Thieme- 
Becker VIII, S. 428. Ph. M. Halm, Jahr- 
buch der Preuf}. Kunstsammlungen 1920. 


Tafel 73. 


HEINRICH DOUVERMANN 


aus Dinslaken. Nachweisbar 1510—44. 
Archivalisch bezeugt der Marienaltar der 
Clever Stiftskirche(1510—13), der Sieben- 
schmerzenaltar der Pfarrkirche in Kalkar 
(voll. 1528), der Marienaltar im Dom zu 
Xanten (um 1535). Zugeschrieben die 
Magdalenenstatue der Pfarrkirche in Kal- 
kar, eine Statue in Hanselaer bei Kalkar. 
H. Reiners bei Thieme-Becker IX, 520. 


Tafel 54, 82, 89. 


BENEDIKT DREYER 


Liibecker Bildhauer, tatig seit etwa 1510, 
lebt noch 1555. Die Figuren am Lettner 
(etwa 1510—1520), die Madonna vor dem 
Orgelprospekt (etwa 1516—18), der Geld- 
mann etwa 1525 in der Marienkirche, 
der Antoniusaltar im Annen-Museum in 
Liibeck sind seine wichtigsten Arbeiten. 
H. Deckert, Studien zur Hanseatischen 
Skulptur im Anfang des 16. Jahrhunderts. 
Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissen- 
schaft, I. Marburg 1924, S. 55. 


Tafel 18, 19. 


GREGOR ERHART 


Sohn des Ulmer Bildhauer Michel Erhart 
(der wahrscheinlich identisch ist mit dem 
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Blaubeurer Meister). Seit 1494 in Augs- 
burg und dort nachweisbar bis 1540. 
(Daten und Literatur zusammengestellt 
bei E. Spaeth, Monatsh. f. Kunstw. 1923, 
S. 180.) 1502 schuf er den Kaisheimer Al- 
tar, von dem vermutlich die aus Kaisheim 
stammende Schutzengelmadonna in Berlin 
erhalten ist. Von der gleichen Hand 
die Rosenkranzmadonna in Frauenstein 
(Oberésterreich). Uber die Zuschreibung 
dieses Werkes an den jiingeren Meister, 
an Gregor Erhart, und iiber die Trennung 
der beiden Meister wird K. Feuchtmayr 
in Ztschr. f. bild. K. 1926 wichtige Auf- 
schliisse bringen. 


Tafel 12, 13. 


PETER FLOTNER 


Geboren um 1485 in der Schweiz (Thur- 
gau), gest. 1546 in Nirnberg. Bis 1522 
in Ansbach, seitdem in Niirnberg. Voran 
gingen Wanderjahre und eine italienische 
Reise. Der Saalbau des Hirschvogelhauses 
wurde von Peter Flétner 1534 im Auftrag 
des Leonhard Hirschvogel erbaut. An dem 
Pilaster des Kamins die Jahreszahl 1534. 
Uber die Kleinplastik Peter Flotners wird 
ein anderer Band des Verlages das Material 
bringen. K. Lange, Peter Flétner. Ein 
Bahnbrecher der deutschen Renaissance. 
F. Leitschuh bei Thieme-Becker XII, 
108. Zu den Huttenreliefs vgl. bes. J. L. 
Sponsel, Flétner-Studien. Jahrbuch der 
preuf}. Kunsts. 45 (1924), S. 246. 


Tafel 87. 


NIKOLAUS VON HAGENAU 


Der Name iiberliefert durch die Signatur 
auf der Riickseite des Altars zu Vimbuch 
bei Bihl von 1506 und durch die Inschrift 
auf einem Fliigel des StraSburger Fron- 
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altars von 1501. Alle tibrigen Werke Zu- 
schreibungen aus stilistischen Griinden. 
W. Vége, Uber Nikolaus Gerhaert und 
Nikolaus von Hagenau. Ztschr. f. bildende 
Kunst 48 (1913), S. 103. O. Schmitt, 
Oberrheinische Plastik im ausgehenden 
Mittelalter. Freiburg 1924. T.78—87. 


Tafel 14, 15, 16. 


LOY HERING 


Geburtsdatum nicht bekannt. 1499 Lehr- 
knabe bei Hans Beierlein in Augsburg. 
1511 inden Steuerbiichern erwahnt. 1515 
zieht er nach Eichstatt, gestorben um 1560, 
als hochangesehener Biirger. Wie Riemen- 
schneider war er auch Biirgermeister der 
Stadt. F. Mader, Loy Hering. Minchen 
1905. 


Tafel 30, 33. 


ADAM KRAFFT 


In Nirnberg geboren um 1450—60, ge- 
storben in Schwabach 1508/9. Haupt- 
werke das Epitaph fiir die Familie Pergens- 
torffer um 1498, das Schreyersche Grab- 
mal von 1492, das Sakramenthauschen in 
St. Lorenz 1493—96, das Landauer Epi- 


taph 1503 in der Agidienkirche. Die Sta-* 


tionen des Kreuzwegs wurden von Heinz 
Marschalk von Rauenek um 1505 gestif- 
tet und gegen 1508 vollendet. B. Daun, 
Adam Kraft. Berlin 1897. D. Stern, Der 
Nirnberger Bildhauer Adam Kraft. Straf}- 
burg 1916. R. Eigenberger, Minchner 
Jahrb. IX (1914—15). S. 256f. 


Tafel 10. 


MATTHAUS KRENISS 


Altbayrischer Bildschnitzer, nachweisbar 
etwa 1510—1530. Hauptwerk die Tiiren 
der Stiftskirche in Altétting (um 1514), 
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die hl. Sippen in der St. Annakirche bei 
Neudétting, in Obernberg. Weitere Werke 
verzeichnet Ph. M. Halm, Die christliche 
Kunst I (Miinchen 1905), S. 121 und V 
(1908), S. 69. 


Tafel 25. 


JORG LEDERER 
Bildhauer aus Fissen im Allgiu, wo er 
1499 als Biirger erwahnt wird. 1528 als 
Birger in Kaufbeuren genannt, wo er um 
1550 gestorben ist. Th. Hampe, Allgauer 
Studien zur Kunst und Kultur der Renais- 
sance. Niirnberg 1918. K.Gréber, Schwa- 
bische Skulptur der Spatgotik. Miinchen 
1922, S. 8. G. Lill, Beitrige zur Ge- 
schichte der deutschen Kunst I. Augs- 
burg 1924, S. 219. 


Tafel 52. 


HANS LEINBERGER 
In Landshut ansissig seit etwa 1510. Voll- 
endet 1513 den Moosburger Altar, 1515 
den Johannisaltar in Moosburg. Von 1516 
an fiir den Hof tatig und regelmafig in 
den Kammeramtsrechnungen genannt. 
1527 liefert er fir Polling bei Weilheim 
die Figur der Maria. 1530 zum letztenmal 
genannt. Das sind die archivalischen 
Daten. Die Herkunft aus Niederbayern, 
vielleicht Eggenfelden, wahrscheinlich. 
Geburtsdatum etwa 1470—80. Leinberger 
gehért zur jiingeren Generation, ist aber 
1513 gereifter Kunstler und sicher schon 
spater Dreifiiger. Vorher wohl voriiber- 
gehend tatig in Niirnberg, wo die Gruppe 
des ungerechten Richters (jetzt Germ. 
Mus.) entstanden ist. Bezeugt sind durch 
Monogramm das kleine Holzrelief der 
Kreuzigung1516(Miinchen). Dazu gehorig 
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Kreuzabnahme und Beweinung in Berlin. 
Vom Johannesaltar in Moosburg 1515, 
Reste in Berlin und Freising. Frihwerk: 
eine sitzende Maria (in Berlin), eine 
Maria aus Neumarkt (Miinchen, National- 
museum), weiter eine Relieffigur der Maria 
unterm Kreuz(ebenda) und die Magdalena 
aus Marklkofen (ebenda). Mittlere Zeit: 
Steinfigur der sitzenden Maria (Berlin), St. 
Jakobus (Miinchen). Spatwerk: Die Lands- 
huter Mutter Gottes, der Christus in der 
Rast (Berlin), der Moosburger Christus 
und die Pollinger Maria. Dazwischen ver- 
teilt Epitaphien in Landshut (Rohrer- 
epitaph signiert und datiert 1524) in 
Geisenhausen, Marklkofen, Moosburg, 
Straubing (St. Jakob). Werkstattarbeiten: 
die Reliefs eines Altars in Hohenwart, 
signiert und datiert 1513 (Privatbesitz), Ma- 
donna in Feldkirch bei Moosburg. Maria 
in Kéln (Wallraf-Richartz-Museum). A. 
Feulner, Hans Leinbergers Moosburger 
Altar. Miinchen(1922. Meisterwerke der 
Plastik Bayerns III). A. Feulner, Hans 
Leinbergers Christus in der Rast. Beitrige 
zur Geschichte der deutschen Kunst I. 
Augsburg 1924, S. 215. 


Tafel 22, 23, 24, 46, 62, 63, 66, 74. 


DANIEL MAUCH 


Ulmer Meister, dessen Hauptwerk der 
Mauch bildhaer zy vlm 1501 signierte Al- 
tar in Biselbach ist. F. Mader, Christliche 
Kunst 1911/12, S. 216. Dortnoch weitere, 
jingere Werke zusammengestellt. Mauch 
war verheiratet mit Rosa, der Schwester des 
Malers Jérg Stocker, bei dem auch Schaff- 
ner gelernt hatte. 1510 wird eine Tafel 
fiir die BarfiBer in Ulm erwahnt. 1530 
wird Mauch unter denen genannt, die dem 
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alten Glauben treu blieben. 1538 ist er 
noch am Leben. Jul. Baum, Cicerone 
18 (1926), S. 40. 


Tafel 5. 


KONRAD MEIT VON WORMS 


Geboren um 14.70—80 in oder bei Worms, 
lernte vielleicht in Strafburg. Sein friihe- 
stes Werk, die Grablegung in Miinchen 
(Nationalmuseum) datiert 1496. Zwischen 
1508—10 tatig in Wittenberg. 1514 hei- 
ratet Meit in den Niederlanden; er war an 
den Hof der Margarete von Osterreich nach 
Mecheln berufen worden. Dort hat ihn 
Diirer 1520 besucht und konterfeit. 1526 
bis 1532 ist er in Brou bei Bourg en Bresse 
(zwischen Genf und Lyon) tatig, wo er im 
Auftrag der Margarete von Osterreich an 
den drei gro$en Grabdenkmilern mitarbei- 
tet. 1532—34 in Lons le Saunier bei Cha- 
lons, 1532 arbeitete er fiir Besancon, 1538 
bis 1540 fiir Tongerloo. Er starb um 
1550. W. Vége, Konrad Meit und die 
Grabdenkmiler in Brou. Jahrb. d. preufi. 
Kunstsammlungen 29 (1908), S. 77. 
Fr. Winkler, Konrad Meits Tatigkeit in 
Deutschland. Jahrb. d. preuf§. Kunstsamm- 
lungen 45 (1924), 5.43 hat besonders wert- 
volle Aufschliisse iiber die Anfange Meits 
gebracht. Als Bindeglied zwischen der 
Grablegung von 14.96 und den friihen Sta- 
tuetten, wie der Kélner Bronzefigur eines 
nackten Madchens, sehe ich die hier ab- 
gebildete Bronzestatuette eines nackten 
Mannes (David?) in Graz an. Die Zu- 
schreibung verschiedener lebensgrofer 
Bisten an Meit (W. Bode, Jahrb. d. Preufi. 
Kunsts. 22, 1901, S.IVf.) lat sich nicht 
halten. Der lachende Knabe im Bucking- 
ham Palace in London ist als Werk von 
Guido Mazzoni nachgewiesen (Lionel 
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Cust, Apollo, II. London 1925, S. 311). 
Die beiden Terrakottabiisten der Samm- 
lung Gustave Dreyfus, Paris, die (nach gefl. 
Angabe des Besitzers) Philipp den Schénen 
und Johanna die Wahnsinnige darstellen, 
sind franzésisch. Am meisten Anrecht, 
im Werke Meits gefiihrt zu werden, haben 
die von Winkler erwahnte Biiste Karls V. 
in Briigge und vielleicht noch die von mir 
bestimmte Biiste im South Kensington 
Museum in London. 


Tafel 7, 53, 83, 84, 85, 88. 


ANDREAS MORGENSTERN 


Nach den Annalen des Stiftes Zwettl wurde 
der Hochaltar 1516 angefangen und 1525 
fertiggestellt. 1526 erhielt ,,.M. Andreas 
Morgenstern, dictvs arcularius et civis 
Budovicensis ... pro tabula magna Chori“ 
Geld. Das ist die einzige Nachricht tiber 
den Meister. Der Chronist fiigt noch hin- 


zu, daf} er die Namen der Bildhauer nicht 
finde; es sollen sechs gewesen sein. Nach- 


dem der Meister als einziger benannt wird, 
darf er als Unternehmer und wahrschein- 
lich Entwerfer und ausfiihrender 
Bildhauer angenommen werden. 1732 
wurde der Altar abgebrochen. St. R66- 
ler, Berichte des Altertumsvereins Wien, 
28 (1892), S.1. Die Abhangigkeit des 
Meisters von Veit Sto hat Lofinitzer 
(Veit Sto, Leipzig 1912,S. 72) festgestellt. 
Bei den knienden Jiingern finden sich 
Berihrungspunkte mit Schongauer B. 34. 
Den Altar in Mauer hat Tietze (Oster- 
reichische Kunsttopographie III, Wien 
1909, S. XIX) zuerst als Spatwerk des 
Meisters angesprochen. A. Prokop, Die 
Markegrafschaft Mabreninkunstgeschichtl. 
Beziehung. Wien 1904, II, S. 603. 


Tafel 57, 58, 59, 72. 


als 
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ANTON PILGRAM 


Meister aus Briinn; dort nachweisbar seit 

1502, dann durch eine Inschrift am Sim- 

stein des Judentores 1508. 1512 Be- 

schwerde der Wiener Steinmetzen gegen 

die Berufung Pilgrams als Dombaumeister, 

der Orgelfuf datiert 1513. Die Kanzel 

vollendet etwa 1515. Weitere Nachrichten 

sind nicht bekannt. J. Schlosser, Die- 
Kanzel und der Orgelfuf} zu St. Stefan in 

Wien. Wien 1925. 


Tafel 21, 34. 


TILMANN RIEMENSCHNEIDER 


Geboren um 1450 in Osterode im Harz, 
lernte vermutlich in Schwaben. 1483 
kommt er nach Wirzburg, wird 1485 Mei- 
ster und Birger. Seit 1504 Ratsmitglied, 
1520 Birgermeister. 1525 schliefit er sich 
den Gegnern des Bischofs an, wird ins Ge- 
fangnis gesetzt, aber bald wieder entlassen. 
Er stirbt 1531 in Wiirzburg. Justus Bier, 
Tilmann Riemenschneider. Die friihen 


Werke. Wirzburg 1925. 
Tafel 44, 67. 


STEPHAN ROTTALER 


Bildhauer in Landshut (Niederbayern). Er- 
waihntim Kammerbuch Herzog LudwigsX. 
1517. Tatig in Landshut etwa 1510—30, 
bezeugt durch das Monogramm auf ver- 
schiedenen Werken. Von diesen sind her- 
vorzuheben: der Marolt Altar im Dom- 
kreuzgang zu Freising 1513, mit Anklan- 
gen an Diirers Marienleben, die Grabplatte 
der Margarete von Frauenburg in Moos- 
burg, der Grabstein des Kanonikus Paulus 
Lang von Wellenburg in Freising, das Grab- 
monument des Hans von Klosen in Arn- 
storf, das Epitaph fiir Hans und Dorothea 
Esterreicher in Ingolstadt 1522. Ph. M. 


Halm, Stephan Rottaler. Ein Bildhauer 
der Frihrenaissance in Altbayern. Min- 
chen 1908. 


Tafel 38. 


MARTIN SCHAFFNER 


Maler und Bildhauer. Tatig in Ulm 1508 
bis 1539. Uber Schaffner als Bildhauer 
vgl. J. Baum, Die Ulmer Plastik um 1500, 
Stuttgart 1911, S. 107. Den Altar des 
South Kensington Museums, mit den Re- 
lieffiguren von St. Christoph und St. Mag- 
dalena auf den Seitenfliigeln, méchte ich 
aus stilistischen Griinden mit Schaffner in 
Verbindung bringen. Die Entstehungszeit 
diirfte vom Hutzaltar des Ulmer Min- 
sters von 1521 nicht weit entfernt sein. 
In die unmittelbare Umgebung des Altars 
gehért auch das Fliigelaltarchen im Kaiser- 
Friedrich-Museum mit Verkiindigung im 
Mittelschrein. 


Tafel 31. 


SIXT VON STAUFEN 


Freiburger Bildhauer, seit etwa 1515 fir 
das Minster tatig, nachweisbar 1517/18, 
1527 und 1530. Die Zahlungen fiir den 
Locherer Altar von 1522—1524. Aufer- 
halb des Schreines der hl. Bernhard von 
Clairvaux und der hl. Antonius. Vgl. O. 
Schmitt, Oberrheinische Plastik. Frei- 
burg 1924, S. 16, Anm. 


Tafel 60. 


VEIT STOSS 


Geboren wahrscheinlich in Niirnberg um 
1447, verlaBt die Stadt 1477, als er den 
Krakauer Altar (Abb. im vorigen Band) 
fertigte. 1496 kehrt er nach Nirnberg 
zuriick, 1503 macht er bankerott, flieht 
1504 nach Miimnerstadt, kehrt 1505 
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wieder zuriick, wird dann durch Kaiser 
Maximilian begnadigt. Er stirbt hochbe- 
tagt in Niirnberg 1533. Max Lofinitzer, 
Veit StoB, die Herkunft seiner Kunst, seine 
Werke und sein Leben. Leipzig 1912. 


Tafel 32, 39, 43, 56. 


PETER VISCHER DER ALTERE 

Sohn des Niirnberger Rotschmieds Her- 
mann Vischer d. A., geboren um 1460, 
heiratet 1485 seine erste Frau Margarete 
Gro. 1488 wird ihm erlaubt, das Meister- 
stiick zu liefern, 1489 wird er in die Mei- 
sterliste eingetragen. Schon 1488 wird 
ihm die grofe Aufgabe des Sebaldusgrabes 
tibertragen. Er starb in Nirnberg 1529. 
A. Feulner, Peter Vischers Sebaldusgrab 
in Nirnberg. Miinchen 1924. Die For- 
schung iiber Peter Vischer und seine Séhne 
ist auf eine neue Grundlage gestellt in dem 
vorziiglichen Werke von S. Meller, Peter 
Vischer der Altere und seine Werkstatt. 
Leipzig 1925. 


Tafel 1, 2, 27, 28, 40. 


PETER VISCHER DER JUNGERE 

Als zweiter Sohn Peter Vischers d. A. ge- 
boren in Nirnberg 1487, heiratet 1515 
die Barbara Mag. 1527 liefert er als Mei- 
sterstiick das Grabmal fiir Herzog Fried- 
rich von Sachsen. Gestorben 1528. Vel. 
Mellera.a.O.,S.164. W.Junius, Kunst- 
chronik, N. F. 33 (1921/22), S. 524. 


Tafel 75. 


HANS VISCHER 
Dritter Sohn Peter Vischers d. A., fihrte 
nach dem Tode seines Vaters die GieBhiitte. 
1549 zog er von Niirnberg nach Eichstatt, 
starb dort 1550. Meller a.a. O.,S. 208. 


Tafel 86. 


PAULUS VISCHER 


Fiinfter Sohn Peter Vischers d. A. Er erbte 
nach dem Tode seines Vaters die Gief- 
hiitte, tiberliefs diese aber seinem Bruder 
Hans, zog nach Mainz und starb dort 1531. 
Mellera.a. O., S. 214. 


Tafel 81. 


MEISTER H. L. 


Das Monogramm H. L. und die Jahreszahl 
1526 urspringlich auf dem Breisacher 
Hochaltar. Von Demmler mit demStecher 
H. L. (der Meister des Breisacher Hoch- 
altars, Jahrb. d. Preu8, Kunstsammlungen 
35, 1914, S.103f.) richtig identifiziert. 
Eine Zusammenstellung des plastischen 
Gesamtwerkes, der mit Annenaltar 1515 
beginnt und bis etwa 1530 sich erstreckt, 
bei O. Schmitt, Oberrheinische Plastik, 
Freiburg 1924. Den Altar von Nieder- 
rotweil halte ich mit Schmitt fiir ein Spat- 
werk des Meisters, in dem sich schon An- 
zeichen der Beruhigung und des Aus- 
gleiches melden. Der hier abgebildete 
Engelkampf schlieBt sich an Diirers Apo- 
kalypse an. Auch dieses Zuriickgreifen 
auf Diirers Friihwerk ist bezeichnend. 


Tafel 68, 69, 77, 78, 79. 


DER DINGOLFINGER MEISTER 


Benannt nach seinem Hauptwerk, dem 
friihen Hochaltar der Pfarrkirche in 
Dingolfing, von dem die Figuren der bei- 
den Johannes in Dingolfing erhalten sind. 
Stilistisch ganz ibereinstimmend die Figur 
des hl. Petrus in Berlin, angeblich aus 
Schaftlarn, zu der der hl. Georg als Gegen- 
stiick gehért. Der Meister vermutlich ein 
Schiler Leinbergers. Nicht identisch mit 
einem zweiten Schiller Leinbergers, von 


dem der hl. Christoph und Georg auf der 
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Trausnitz in Landshut und ein hl. Florian 
im Nationalmuseum Miinchen stammen. 
A. Feulner, Hans Leinbergers Moos- 
burger Altar. Miinchen 1922. S. 66, 17. 


Tafel 70. 


MEISTER DER MINDELHEIMER SIPPE 
Benannt nach dem Relief der hl. Sippe in 
Mindelheim, Liebfrauenkapelle. Von glei- 
cher Hand die oben abgebildeten Werke, 
weiter Grabstein der Apollonia von Mont- 
fort in Neufra. Th. Demmler, Amtl. 
Berichte aus den k. Kunstsammlungen 37 
(1916), S. 118. K. Gréber, Schwabische 
Skulptur der Spatgotik. Mimchen 1922. 
Als sO 


Tafel 26, 50, 51. 


MEISTER VON OTTOBEUREN 
Benannt nach den beiden Reliefs in Otto- 
beuren. Von der gleichen Hand eine An- 
betung der Kénige in Berlin (um 1520), 
ein Christophorus um 1525 (ehem. Samm- 
lung Oertel) eine Beweinung Christi aus 
Kaisheim (Miinchen), ein Tod Maria (in 
Berlin), ein kleines Altérchen mit der 
hl. Sippe (in London, South Kensington 
Museum). Vgl. K. Gréber, a.a.O., 8.9. 


Tafel 45, 61. 


DER MEISTER VON RABENDEN 
Chiemgauer Meister, benannt nach seinem 
Hauptwerk, dem Altar in Rabenden, um 
1515. Tatig etwa 1500—1520. Weitere 
Werke in Obing bei Traunstein, Kirch- 
loibersdorf, Rohrdorf, Miinchen, National- 
museum, u.a.O. Ph. M. Halm, Jahrb. 
d. Preuf. Kunstsammlungen 32 (Berlin 
1911), S. 59f. 


Tafel 17. 
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DER RASSO-MEISTER 


Miinchner Meister der Zeit um 1530. Be- 
nannt nach der Figur des hl. Rasso, dem 
Gegenstiick zur Figur des hl. Georg in der 
Annakapelle der Miinchner Frauenkirche. 
Von der gleichen Hand der Christophorus 
der Frauenkirche, auferdem eine verklei- 
nerte Wiederholung des hl. Georg, die 1922 
im Miinchner Kunsthandel war. Nahe 
steht die kleine Gruppe des Martyriums 
des hl. Sebastian in Berlin. Alle weite- 
ren Zuschreibungen nicht iiberzeugend. 
B: Riehl, Die Miinchener Plastik um die 
Wende vom Mittelalter zur Renaissance. 
Miinchen 1904, S.451. J. M. Ritz, Ein 
neues Werk des Miinchener Christopho- 
rus-Meisters. Beitrage zur Geschichte 
der deutschen Kunst. I. Augsburg 1924, 
S. 208. 


Tafel 76, 80. 


UNBEKANNTE MEISTER 


Da die wichtigsten Daten unter den Ab- 
bildungen angegeben sind, wird hier die 
Spezialliteratur kurz zusammengefabt. 
Zu T. 8 vgl. M.J. Friedlander, Eine 
deutsche Buchsfigur in Berliner Privat- 
besitz, Ztschr. f. bildende Kunst 17 (1906), 


S.221. Mit Direr hat die Figur nichts zu 
tun; wahrscheinlich ist stiddeutsche Pro- 
venienz. Auf dem etwa 30 Jahre spatern 
Relief der Susanna mit den beiden Alten 
von Victor Kaiser in Berlin hat die Susanna 
eine adhnliche Stellung. — Zu T. 20. 
A. Goldschmidt, Liibecker Malerei und 
Plastik bis 1530. Liibeck 1889, S. 70. — 
Zu T.9. Altar aus Thalheim vgl.J. Baum, 
Die Ulmer Plastik um 1500. Stuttgart 
1911, S.113.— Zu T. 36. Osterreichische 
Kunsttopographie XVIII, Baden, bearb. 
v. Dag. Frey. Wien 1924, 5.40. Angeb- 
lich gestiftet um 1500. Als Entstehungs- 
zeit moéchte ich etwa 1515 annehmen. 
Die gefligelten Engelsképfe kommen zwar 
bei Diirer vorher vor, sind aber in der 
Plastik selten. — Zu T.35. Anna selbdritt 
vgl. Kunstdenkmiler von Unterfranken 
XVI, S.56. — Zu T.55. Donaueschinger 
Maria vgl. H. Feuerstein, Badische Hei- 
mat 8, 1920, der niederbayrische Pro- 
venienz annimmt. — Zu T. 64 vgl. Kunst 
und Kunsthandwerk 1915, S.253. Halm, 
Das Liisterweibchen im Rathaus zu Ster- 
zing. Aus dem Bereiche Joerg Kélderers.— 
Zu S. 39 vgl. Jahrb. fiir Kunstgesch. XV. 
Wien 1923, 8.43. E. Panofsky, Diirers 
Stellung zur Antike. 


PETER VISCHER DER ALTERE 


Erzbischof Ernst yon Sachsen. 1495. Teilabbildung des Hoch- 
grabes im Dom zu Magdeburg. Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


PETER VISCHER DER ALTERE 


Hochgrab des Erzbischofs Ernst von Sachsen. Vollendet 1495. Bronze. 
Uberlebensgro&. Magdeburg, Dom. Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 
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MEISTER DER INNGEGEND 


Der heilige Jakobus. Aus Rosenheim. Gegen 1500. Lindenholz, 
H. etwa 1 m. Wien, Akademie. Phot. Franz Wagner, Minchen. 
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AUGSBURGER MEISTER 


Die heilige Felicitas. Aus Aurid bei Dinkelscherben. Um 1500. 
Holz, gefa8t. H. 0,68. Augsburg, Maximiliansmuseum. 


datiert 1501. Holz, gefast. 
ieselbach, Kapelle. 


HANS BACKOFFEN 


Grabdenkmal des Erzbischofs Berthold von Henneberg (f 1504). 
Sandstein. Mainz, Dom. Phot. Hess. Denkmalarchiy, Darmstadt. 
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SUDDEUTSCHER MEISTER 


Tanzerin. Um 1505. Buchs, mit Resten teilweiser 
Fassung. H. 0,30. Berlin, Slg. Benoit Oppenheim. 


ULMER MEISTER 


Derhl. Cyriacus, Maria und derhl. Pankratius. Nach 1505. Mittelschrein 
des Talheimer Altars. Holz, gefaBt. Hohe (der seitlichen Heiligen) 1,38 
und 1,40 m. Stuttgart, SchloSmuseum. Phot. des Museums. 


C] parse 
orn cymocenes. 


"y 


Sk A ie As LN Re 


ADAM KRAFFT 


Beweinung Christi. (Siebente Station.) Um 1505—1508. 
Sandstein, H. 1,22, Br. 1,70. Nurnberg, Germanisches 
Museum. Phot. des Museums. 
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HANS BEIERLEIN 


Grabmal des Bischofs Heinrich von Lichtenau. Zwischen 
1505 und 1508. Rotmarmor. Augsburg, Dom. 
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GREGOR ERHART 


Schutzmantelmadonna. Zu FiifSen der Maria Kaiser Maximilian, wahr- 
scheinlich die Kaiserin, Wolfgang von Pollheim und seine Frau, ein 
Biirger und seine Frau. Gegen 1510. Holz mit alter Fassung. H. 1,95, 
Br. 1,50. Frauenstein, Oberésterreich. Phot. Dr. Gugenbauer, Linz. 


NIKOLAUS VON HAGENAU 


Der heilige Antonius. Gegen 1510. Lindenholz, gefaSt. H. 1,65. 
Mittelfigur des Isenheimer Altars. Kolmar, Museum Unter- 
linden. Phot. F. Bruckmann A.-G., Munchen. 


NIKOLAUS VON HAGENAU 


Die heiligen Augustinus und Hieronymus. Zu FiiBen des Augustinus 
der Praeceptor Jean d’Orliac. Gegen 1510. Lindenholz, gefaSt. 
H. 1,62 und 1,60. Seitenfiguren im Schrein des Isenheimer Altars. 
Kolmar, Museum Unterlinden. Phot. F. Bruckmann A.-G., Minchen. 
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BENEDIKT DREYER 


Der heilige Antonius. Um 1510. Figur am Lettner 
der Marienkirche in Liibeck. Eichenholz. H. etwa 
1,50. Phot. Kunstgesch. Seminar, Marburg. 
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Der heilige Michael. Um 1510-15. Figur am Gone: 
der Marienkirche in Libeck. Eichenholz. H. etwa 
is 0. Phot. De Franz tee dace Berlin. 


faria Mag dalenenkirche zu Prenzlau. 
Staatliche Bildstelle, Berlin. 
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ANTON PILGRAM 
Selbstbildnis am Orgelfu8 von St. Stefan in Wien. 
1513. Stein, gefaBt, lebensgro$. Phot. I. Kunst- 
historisches Institut der Universitat Wien. 
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HANS LEINBERGER 
Maria mit Kind. Mittelfigur im Hochaltar des Munsters 
in Moosburg. 1513. Holz, gefaBt. Uberlebensgro8. 
Phot. August Reusch, Munchen. 
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HANS LEINBERGER 


Der heilige Heinrich und der heilige Kastulus. Seitenfiguren 
im Schrein des Moosburger Altars. 1513. Holz, gefaSt, tber- 
lebensgro8. Phot. August Reusch, Munchen. 
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“HANS LEINBERGER 
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Dex heilige Johannes Evangelist. eventeur am Hoch. 
altar des Munsters in pee 15S ‘Holz, gefabe. 


513. Holzrelief, gefaSt. H. 
olstadt. Aufnahme des Verfassers. 
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MEISTER DER MINDELHEIMER SIPPE 


Die heilige Sippe. Um 1510—15. Holz, gefaBt. Die Figuren 
etwa halblebensgro8. Mindelheim, Liebfrauenkapelle. 


aximi ians 1 in fase Hofkirche zu Tanskivnek, Uber. 
Phot, F. Bruckmann A.-G., Miinchen. 
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PETER VISCHER DER ALTERE 
Dietrich von Bern. 1513. Bronzestatue am Grabmal 
Kaiser Maximilians I. in der Hofkirche zu Innsbruck. 
Uberlebensgro8. Phot. F. Bruckmann A.-G., Miinchen. 
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MARTIN SCHAFFNER 


Heilige Sippe. Um 1515. Holz, gefaBt, etwas unterlebensgro8. Mittel- 
sttick eines Dreifliigelaltares, London, Victoria and Albert Museum. 
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‘Buchsbaumstatuette. A 
and Albert Museum. — 


NTON PILGRAM > : 
_ Der heilige Augustinus. Relief an der Kanzel — 
von St, Stefan in Wien. 1515. Stein. ‘Lebensgro8. 
I. Kunsthi tor. Institut der Universitat Wien. 
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RHEINFRANKISCHER MEISTER 


Heilige Anna Selbdritt. Um 1515. Holz, gefaSt. Br. 0,85. 
Wilgefortiskapelle bei Hérstein (Unterfranken). Phot. 
Bayer. Landesamt fiir Denkmalpflege, Minchen. 
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WIENER MEISTER 


Die Dreifaltigkeit. Ton, gestrichen. Sog. Tépferaltar, friiher 
in St. Stephan, Wien. Um 1515. Baden bei Wien, Pfarrkirche 
zur hl. Helena. Phot. Osterr. Bundeslichtbildstelle, Wien. 


ADOLF DAUCHER 


Biiste vom Chorgestiihl der Fuggerkapelle bei St. Anna in 
Augsburg. Um 1515. Birnholz. H. 0,58. Berlin, Kaiser- 
Friedrich-Museum. Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


‘Kreisdes STEFAN ROTTALER 
_ Heiliger Florian, Aus Landshut. Um 1520. Holz, — 
gefaht. H 0,92. Munchen, Sammlung Julius Béhler. 
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PETER VISCHER DER ALTERE UND SOHNE 


Das Sebaldusgrab. Ausfiihrung begonnen 1508, aufgestellt 1519. 
BronzeguS. Nurnberg, St.Sebald. Phot. F erdinand Schmidt, Niirnberg. 


ADOLF DAUCHER 


Beweinung Christi. Um 1518. Kalkstein. Héhe der 
Gruppe 1,50. Fuggerkapelle bei St. Anna in Augsburg. 
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OBEROSTERREICHIS CHER MEISTER 


Allerheiligen. | 1518. Ausschnitt aus dem Altar der Herzogl. Wiirt- 
_tembergischen Kapelle an der Pfarrkirche zu Altmiinster, Ober- 
-Osterreich. Stein, getont. Phot. Osterr. Sree es Wien. 


VEIT STOSS” 


- Kruzifix des Nikolaus Wickel (1520) mi it Maria ‘und Jo- 
- hannes (um 1505-10). Holz, lebensgro8. Nurnberg, 
; St. Sebal duskirehe, ‘Phot. Vorlnand Schmidt, an Ori 
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TILMANN RIEMENSCHNEIDER 


Grabdenkmal des Bischofs Lorenz von Bibra (F 1519). 
Entstanden zwischen 151922. Rotmarmor und Sand- 
stein, teilgefaBt. H. (der Bischofsfigur) etwa 2,00. 
Wiirzburg, Dom. Phot. Konrad Gundermann, Wiirzburg. 
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on. 0,46. Saerl Kaiser- Friedrich. Museum. 
Phot Staatliche Ue Berlin. 
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CLAUS BERG 


Lignum vitae. Schrein des Altars der St. Canut- — 
Kirche in Odense (Dinemark). Etwa 1522. Holz, 
eee H. mit P edella 5 00. 
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CLAUS BERG 


K6nig Hans von Danemark, K nig Christian II., sein Sohn 
Franz und Hans, Sohn Christians II. UnterlebenseroBe 
Stifterfiguren in der Predella des Altars in Odense. 


CLAUS BERG 


K6nigin Christine von Danemark als Witwe, K6nigin Isabella, 
Gemahlin Christians IT., und Elisabeth, die Tochter der K6nigin 
Christine, die spatere Kurfiirstin von Brandenburg. Unterlebens- 
groBe Stifterfiguren in der Predella des Altars in Odense. 
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MEISTER DER MINDELHEIMER SIPPE | 
Der hl. Zosimus und die hl. Barbara. Um 1520. Holz, gefaBt. Hohe 1,76 m. 
_ Nirnberg, Germanis ches Museum. Phot. Christof Miiller, Nurnberg. 
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MEISTER DER MINDELHEIMER SIPPE 


St. Gereon und Katharina. Um 1520. Holz, gefaBt. Héhe 1,57. 
Nurnberg, Germanisches Museum. Phot. Christof Miller, Nurnberg. 
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JORG LEDERER 


Maria mit Engeln. Um 1520, Holz, gefaSt. Teilstiick des 
Altérchens mit der Krénung Maria im Kaiser-Friedrich- 
Museum, Berlin. Phot. des Museums. 
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KONRAD MEIT VON WORMS 


Judith mit dem Haupt des Holofernes. Um 1515. 
Alabasterstatuette. H. 0,29, teilgefaBt. Miinchen, 
Bayer. Nationalmuseum. Phot. des Museums. 
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OBERRHEINISCHER MEISTER 
Maria mit Kind. 1522. Holz. H. 1,30. Mittelfigur 
des ehem. Hochaltars der Pfarrkirche Donau- 
eschingen. Phot. Museum Donaueschingen. 
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VEIT STOSS 


Geburt Christi. Schrein des friiheren Hochaltares der Nirnberger 
Karmeliterkirche. Signiert und datiert 1523. Bamberg, Obere 
Pfarrkirche. Phot. Karl Ernst Osthaus-Archiv, Miinchen. 


ANDREAS MORGENSTERN 


Maria Himmelfahrt. Schrein des ehem. Hochaltars in Zwettel, 
jetzt Adamsthal (Adamov) in Mahren. Beg. 1516, voll. 1525. 
Die Figuren etwas unterlebensgro8. Aufnahme aus dem Archiy 
des Staatsdenkmalamts fir Mahren und Schlesien, Briinn. 


ANDREAS MORGENSTERN 


Marié Himmelfahrt. 1516—1525. Teilstiick des Altares 
in Adamsthal. Aufnahme aus dem Archiv des Staats- 
denkmalamts fiir Mahren und Schlesien, Briinn. 


TOPEKA PUBLIC LIBRARY 
TOPEKA, KANSAS 


Teilstiick dee Altares ¢ in “Adanae. 
inahme aus dem Archiy des Staate- 
ahre en. und d Schlesien, Briimn. 
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SIXT VON STAUFEN 


Muttergottes im Schutzmantel. 1522-24. Lindenholz. Héhe 
(der Maria) 1,27. Mittelschrein des Locherer- Altars im 
Minster zu Freiburg. Phot. Georg Rébcke, Freiburg i. B. 
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HANS LEINBERGER 


Maria mit dem Jesuskind. Um 1520-25. Holz, 
gefaBt, tiberlebensgro8. Landshut, St. Martin. 
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HANS LEINBERGER 


Maria mit dem Jesuskind. Teilaufnahme. Um 1520—25. 
Holz, gefaSt, iiberlebensgroS. Landshut, St. Martin. 


TIROLER MEISTER 


Lukretia. Liisterweibchen im Rathaus zu Sterzing. 
Wahrscheinlich nach Entwurf des Jérg Kélderer. 
Um 1524. Holz, gefaSt. Phot. Dr. Strohmer, Wien. 
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SCHULE DES HANS BACKOFFEN 


Der heilige Thomas. 1525. Tuff, tiberlebensgroB. Halle 
a.S., Dom. Phot. Dr. Franz Stoedtner, Berlin. 
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HANS LEINBERGER 


Christus in der Rast. Um 1525. Holz, gefaBt. H. 0,75. 
Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum. Aufnahme des Verfassers. 
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“ Beweinung Christi. 


MEISTER H. L. 


Krénung Maria. 1526. Schrein des Hochaltars im 
Minster zu Breisach. Phot. Wilhelm Kratt, Karlsruhe. 


MEISTER H.L. 


Die vier Evangelisten. 1526. Predella des Hochaltars im 
Minster zu Breisach. Phot. Wilhelm Kratt, Karlsruhe. 
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DINGOLFINGER MEISTER 


Der heilige Georg. Um 1525. Holz, gefaBt. Héhe 1,54m. Berlin, 
Kaiser-Friedrich-Museum. Phot. Staatliche Bildstelle, Berlin. 


CLAUS BERG 


Der hl. Apostel Jakobus. Um 1530. Eiche. H. etwa 1,30. 
Giistrow, Dom. Phot. Karl Ernst Osthaus-Archiy, Munchen. 
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ANDREAS MORGENSTERN 


Maria als Himmelskénigin. Um 1525—30. Holz, entfaBt und ge- 
firniBt. Die Figuren etwas unterlebensgro8. Mauer (Niederéster- 
reich), Pfarrkirche. Phot. Osterr. Bundeslichtbildstelle, Wien. 
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HANS DAUCHER 


Epitaph des Wolfgang Peisser, + 1526. Solnhofener Stein. 
H.1,38. Ingolstadt, Minoritenkirche. Aufnahme des Verfassers. 


HANS LEINBERGER 


Maria mit Engeln. 1527. Holz, gefaSt, etwa 
lebensgro8. Polling. Aufnahme des Verfassers. 
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PETER VISCHER DER JUNGERE 


Grabmal Friedrichs des Weisen von Sachsen. 
1527. Bronze, die Figur lebensgro8. Wittenberg, 
Schlo8kirche. Phot. Dr. Franz Stoedtner, Berlin. 
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DER RASSO-MEISTER 


Der heilige Georg. Um 1530. Holz, gefaBt. 
Héhe etwa 2,20 m. Miinchen, Frauenkirche. 
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MEISTER H. L. 


Fligel des Altares in Niederrotweil. Der hl. Michael im Kampf 
mit dem Teufel, Taufe Christi; Enthauptung des Johannes, 
Engelkampf. Um 1530. Phot. Wilhelm Kratt, Karlsruhe. 
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MEISTER H. L. 


Krénung Mariens mit dem hl. Michael und Johannes. 
Schrein des Altares in Niederrotweil, Um 1530. Lin- 
denholz. H. 2,10. Phot. Wilhelm Kratt, Karlsruhe, 
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MEISTER H. L. 


Der Engelkampf. Um 1530. Lindenholz. Relief 
am rechten Seitenfliigel des Hochaltars in Nieder- 
rotweil, Phot. Gebr. Mezger, Uberlingen. 
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DER RASSO-MEISTER 


Der heilige Christophorus, Um 1530. Holz, ge- 
faBt. Héhe etwa 2,10 m. Minchen, Frauenkirche. 


PAUL VISCHER 


Die Niirnberger Madonna. Um 1525—30. Holz, gefaBt. H.1,50 m. 
Nurnberg, Germanisches Museum. Phot. Christof Miller, Nurnberg. 
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HEINRICH DOUVERMANN 


Wurzel Jesse. 1536. Eiche. Predella des Marienaltars im 
Dom zu Xanten. Phot. Prof. Dr. Heribert Reiners, Freiburg. 


TOPEKA PUBLIC LIBRARY 
TOPEKA, KANSAS 


KONRAD MEIT UND ANDERE 


Grabmal des Herzogs Philibert von Savoyen. Zwischen 
1526 und 1532. Die Grabfiguren des Herzogs oben Marmor, 
unten Alabaster von Meit, tiberlebensgro8. Kirche von 
Brou bei Bourg en Bresse. Phot. Giraudon, Paris. 
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KONRAD MEIT UND ANDERE 


Grabmal der Margarete von Osterreich. Zwischen 1526 
und 1532. Die Grabfiguren oben Marmor, unten Alabaster 
von Meit, iiberlebensgro8. Brou. Phot. Giraudon, Paris. 
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KONRAD MEIT 


Margarete von Osterreich. Vom Grabmal in Brou. 
Teilaufnahme nach Gipsabgu8. Phot. Giraudon, Paris. 
(Die Tafel ist als Quertafel zu betrachten.) 


a 


Aa) 


sgn) rae ; 


HANS VISCHER 


Der Apollobrunnen, 1532. Bronzestatuette. Nurnberg. 
Rathaus. Phot. Ferdinand Schmidt, Niirnberg. 


NC ree 


PETER FLOTNER 


Spielende Putten. Bez. 1534. Sandstein. H. 0,32 bzw. 0,33,5, Br. 0,75. 
Nurnberg, Hirschvogelsaal. Phot. Christof Muller, Nurnberg. 


Kreis des KONRAD MEIT 


Bildnisbiiste. Um 1535. Ton, gebrannt. Lebensgro8. 
Victoria and Albert Museum, London. 


HEINRICH DOUVERMANN 


Die hl. Magdalena, Petrus und Paulus. Um 1540. Schrein 
des Dreifaltigkeitsaltars in der St. Nikolauskirche zu 
Kalkar. Phot. Prof. Dr. Heinrich Reiners, Freiburg. 


RHEINISCHER MEISTER 


Erzbischof Johann von Metzenhausen. Stein. Detailansicht 
vom Wandgrab im Dom zu Trier. Phot. Jarosch, Trier. 


91 


JOHANN BELDENSNYDER 

Der heilige Jakobus. 1542. Stein. Figur vom ehe- 
maligen Lettner des Domes zu Minster. Miinster- 
Museum. Phot. Dr. Franz Stoedtner, Berlin. 
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